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La Formula llustrada

Prof. Karl Ruhrbergié Koln 1997

Director del Museo Ludwig {Colonia)
Presidente de la Asociacion Internacional de Criticos de Arte (German Sektion.AICA)"

“El evolucionismo concreto de Dieter Walter Liedtke
le abre un nuevo mundo al observador. El muestra como la materia,
que solamente ha sido objeto y medio de imaginacidn
artistica hasta nuestros dias, por su parte podria
contribuir a la percepcion de su entorno.
Esta informacion tiene la funcidn de ampliar nuestra conciencia.”

El evolucionismo concreto de Dieter Walter Liedtke nos abre un nuevo mundo. Nos
muestra como la materia, que hasta el presente habia sido sélo objeto y medio de la
expresion artistica, podria, a su vez, percibir a su entorno. Esta informacion tiene
una funcion evolutiva para el conciente. El ensayo llega incluso hasta el punto de
mostrar la relacion que tiene un ser humano con la materia, con su propia materia
(atomos, pero también el universo), y donde encuentra éste su lugar en las dimen-
siones del infinito. La teoria cuantica y la nueva fisica atomica escrutan campos
desconocidos por la fisica clasica. Por ejemplo, el lugar donde estan las mas
peque-iias particulas de los atomos en un momento determinado no puede ser
exactamente delimitado.

Las fronteras del tiempo y del espacio se barren. Las definiciones exactas se desvane-
cen en lo indefinido. Las mas pe-quefas particulas intercambian informacion al
mismo tiempo, aunque se hallen a milliones de quildmetros unas de otras. Esto signi-
fica que las informaciones son mas rapidas que la luz. La nada empieza en ning una
parte y en todas partes a la vez. La excepcién se convierte en ley natural. Mientras
mas se trata de descifrar el ser mismo de la naturaleza con sefales que operan mas
alla de la capacidad de percepcion humana, mas insélitamente se desvanecen. Es su
punto de partida. Quiere introducir en el »hoy« lo indefinido, lo inaccesible, lo desco-
nocido y lo inexistente. Joseph Beuys dijo: »He llegado a la conclusion de que no existe
posibilidad alguna de hacer algo por la humanidad si no es a través del arte. Para esto
necesito una concepcion pedagogica y una concepcion teérico-cogniscitiva, y tengo
que actuar en consecuencia. Son, pues, tres las cosas que necesito al mismo tiempo.«

Mientras Joseph Beuys investigaba para la evolucion de su »PLASTICA SOCIAL« de con-
ciencia social, Liedtke desarollaba la correspondiente concepcion teérico-cognosciti-



va, la concepcion pedagdgica y actuaba en consecuencia. Liedtke inicia la transicion
de la »plastica social« hacia la »evolucion concretas.

Parece que, para él, la vision es mas importante que el detalle. Lo vemos en su proceso
creativo, en el que trata el material irrespetuosamente, de forma intuitiva. Se nos
revela entonces el nivel religioso, metafisico e intemporal de Dieter Liedtke: es la cuar-
ta dimension. El espectador advierte este nivel filoséfico a través de la total compren-
sion de su trabajo.

Al cientifico le abre un campo de informaciones que le pueden llevar a nuevos prin-
cipios y teorias para sus experimentos cientificos y métodos cognoscitivos. Los cua-
dros de Liedtke también pueden ser entendidos como informaciones claves para una
mayor tolerancia y respeto reciproco entre los seres humanos.

Todo aqui es importante: el ser humano, la naturaleza, ya la piedra misma, parecen
formar parte de Liedtke. Las cuatro areas - lo intemporal, la filosofia, las ciencias
exactas y la sociologia - nos llevan en sus obras siempre mas alla de lo alcanzado con
anterioridad.

El profesor Niklas Luhmann de la Universidad de Bielefeld, escribe en »Decisiones«
(1996):
“Liedtke modifica y disuelve la estructura de las teorias conocidas.
Sus nuevas teorias cientificas serdn al mismo tiempo,
condicion y resultado de su propio funcionamiento.”

Prof. Karl Ruhrberg
Koln



La Formula estandar de Innovacion y Arte 1970

¢Se puede encontrar un acceso a una teoria del todo estandar a traveés
de la definicion de la fuerza creativa humana, el arte?

Durante siglos pensadores y artistas han intentado definir la fuerza creativa de
los humanos y su origen. Sus citas no ofrecen una llave, sin embargo muestran
una direccion donde y como tenemos que buscar.

Heraclito
“No se puede bajar dos veces al mismo rio.

nu

"“Pues los perros grufien incluso a quien no conocen.”
"A causa de la poca familiaridad (lo mds divino) pasa inadvertido.”
“Pasad, aqui también hay dioses.”

“Quien no espera lo inesperado, no puede encontrarlo,
es imperceptible e inaccesible.”

“Cuando el alma, independiente del todo, comienza una contemplacidn,
se mueve hacia lo puro, lo eterno, lo inmortal y hacia sus iguales...,
entonces se libera de lo erroneo y permanece igual, mientras se ocupe de ello,
ya que ella también abarca las mismas circunstancias.”

Platon
“En el cielo se hallan dispuestas las imdgenes originales, para que cualquiera
de buena voluntad las vea y fundamente su propio Ser con ellas.”

Scolia a Dionisio de Tracia
"Esto también es vdlido para Zendn cuando define:
El arte es la capacidad de establecer caminos, es decir,
las obras permiten que surja un camino o la direccion de un camino.”
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Marco Fabio Quintiliano
"El arte es, como cred Cleonte, la capacidad de establecer un camino,
es decir, un sistema ordenado.”

Sexto Empirico
.(Segun de Crisipo) el arte es un sistema y una coleccion de percepciones.”

Leonardo da Vinci
“Ver y saber es lo mismo.”

G. E. Lessing
“Ni siquiera el hombre con buen gusto puede erigirse como juez del arte.”

Kant
"¢... porque siempre queda la cuestion principal de qué y cudnto pueden reconocer
el entendimiento y la razdn, libres de toda experiencia?”

Wilhelm Heinrich Wackenroder
"El arte es un lenguaje de un tipo muy diferente al de la naturaleza;

pero también él resulta ser una fuerza maravillosa para el corazén humano,

utilizando caminos igual de oscuros y secretos. Habla por medio de imdgenes
humanas y se sirve también de una escritura jeroglifica, cuyos caracteres conocemos
y entendemos desde el exterior. Pero funde en sus figuras lo espiritual e irracional de
un modo tan conmovedor y digno de admiracion, que todo nuestro sery todo lo que

hay en nosotros se estremece y se conmueve.”

Johann Georg Sulzer
"Que un hombre forme imdgenes en su cabeza, que tengan un valor para ser
mostradas a los otros, es una caracteristica de la naturaleza, de genio;
pero que presente a la luz del dia estas imdgenes por medio de palabras u otros
signos, tal como debe ser para conmover a los otros del modo mds intenso,
es una caracteristica del arte.”
“En el fondo, no es nada mds que el acabado alcanzado mediante el ejercicio,
aquello que uno se imagina o apercibe y que quiere dar a
conocer a los demds o dejar que lo experimenten.”

Novalis (Friedrich Leopold Freiherr von Hardenberg)
"El arte es el cumplido de la naturaleza.”



Friedrich v. Schiller
“Pues el arte es un hijo de la libertad."

“También el arte es un don del cielo.”

Karl Wilhelm Ferdinand Solger
"Por lo tanto, mi querido Erwin, el arte es, dije yo alegremente, “es todo existencia y
presente y realidad, en esto estds de acuerdo conmigo; pero es la existencia y el
presente y la realidad del eterno ser que hay en todas las cosas, y todo esto sélo
ocurre mediante la propia y fluctuante razon. Ya no hace falta que busquemos
temerosamente como es posible que la esencia del arte, inadvertida por la
imperfeccion de su existencia temporal, sea la misma en todas partes; pues ahora
sabemos que unicamente en esta imperfeccion, mds aun, si lo contemplamos todo
unicamente desde el lado mortal, nos emociona la melancolia, y lo bello sélo se
muestra como el envoltorio de una imagen original mds elevada y misteriosa y no sélo
como lo perecedero, sino como aquello que estd formado por una transitoriedad y
por la nada. Sin embargo, si nuestra vision penetra en la sustancia,
esta temporalidad se nos transforma en vida esencial y en una revelacion de la
divinidad presente y viva. ;Ves pues ahora también que después de todo esto,
sdlo por medio del arte es posible traer a nuestra vida
aparentemente temporal, la verdad y un contenido mds auténtico y mds eterno,
siempre y cuando esto exista como tal?"

“El arte solo existe en la realidad.
El arte aun no es, con mucho, la meta en si misma, no obstante,

es el escaldn previo mds perfecto.”

Ludwig van Beethoven
"“El arte auténtico es obstinado.”

Friedrich Schlegel
“El arte es la naturaleza de la naturaleza.”

“El conocimiento es sumamente subjetivo - el arte, objetivo.”

“Por lo tanto, el arte no es humano, sino divino.”

11
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Georg Wilhelm Friedrich Hegel
"Pues el arte no es para un pequefio circulo de unos pocos instruidos escogidos, sino
para la nacion en su totalidad. Por eso el arte es el intérprete mds cercano de la
imaginacidn religiosa, porque la contemplacion prosaica del mundo existente sélo es
vdlida cuando el hombre se ha liberado, en calidad de autoconciencia espiritual,
de lo inmediato y lo afronta en esta libertad, en la que considera a la objetividad
como una simple superficialidad.”

Emile Zola
"Nuestros padres se reian de Courbet, mira td, ahora resulta que le admiran. Nosotros
nos reimos de Manet, y nuestros hijos admirardn su obra...

Estoy convencido de que Manet serd considerado un maestro en el mafana, de que
haria un buen negocio, si fuera lo suficientemente rico, para comprarla todos los
cuadros. Dentro de diez afios habrdn multiplicado su valor en quince o veinte afios
mds y entonces, ciertos cuadros que ahora valen cuarenta mil francos, no valdrdn ni
cuarenta. Ni siquiera se necesita ser muy listo para adivinar algo asi...

Pero sdlo es preciso que mafiana nazca otro genio, un genio, que se oponga a ello,
y a éste le prometo mi apoyo si, con poder, nos abre un camino a un campo nuevo,
que resulta ser el suyo propio.”

Johann Wolfgang von Goethe
"El arte es una especie de reconocimiento, - porque el otro
reconocimiento no estd completo.”

"El arte es un largo aprendizaje antes de llegar a ser bello.”

“El arte es un negocio muy serio, el mds serio,
si se ocupa de los objetos nobles y sagrados.”

"El arte es noble en y para si mismo."
“El arte es constitutivo.”
“El arte es un mediador de lo inexpresable.”
"El verdadero mediador es el arte, tratar de hablar sobre el arte significa querer

mediar para el mediador, pero aun asi nos han ocurrido muchas cosas deliciosas.”
"El arte es una cuestion de contenido.”



“El artista es como Dios."
“La multitud confunde e intimida el artista.”

“La naturaleza y el arte aparentan rehuirse, y,
antes de que podamos llegar a pensarlo, se encuentran.”

«iPara inventar, para concluir, permanece, artista, a menudo solo!"

Clemens Brentano
“Existe una unica vida, pues toda la vida es algo vivido, sin embargo,
el arte es una vida no vivida, y, por lo tanto, es imposible en la vida.”

Friedrich Hoderlin
"El primer hijo de la belleza divina es el arte.”

Bettina von Arnim
“El arte es el testimonio, de que el lenguaje de un mundo mds elevado
sea captado en el nuestro, y si no nos reprimimos de manifestarlo,
él mismo realizard en nosotros la preparacion para una vida espiritual mds elevada,
de la que él es el lenguaje..”

"El arte es el espejo del alma, es su imagen,
tal como surgio de Dios, lo que el arte te refleja.”

Schopenhauer
“El anico origen del arte es el reconocimiento de las ideas,
su unica meta la transmision de este reconocimiento.
Con ello el arte sustrae el objeto de su contemplacion de la corriente
del mundo y del tiempo y lo contempla en si mismo.
Esto es mds que la experiencia y la ciencia. Es la metafisica.
El genio representa la esencia del mundo del modo mds puro.”

"Se debe superar la individualizacidn, la soledad debe volver a ser elaborada.
Un primer camino para la autoliberacion es el arte.”

13



14

Friedrich Wilhelm Joseph von Scheiling
"“El origen inmediato del arte es Dios."”

"Pues Dios es, por medio de su identidad absoluta,
la fuente de toda imaginacion de lo real e ideal, sobre los que descansa el arte.
0: Dios es la fuente de las ideas.
Sélo en Dios existen originalmente las ideas.
Asi que, el arte es la representacion de las imdgenes originales, es decir,
de Dios mismo como el origen inmediato, la ultima posibilidad de todo arte.
El mismo la fuente de toda belleza. Segun mi parecer,
el arte mismo es un efluvio de lo absoluto.”

Alfred Rethel
"Pues Dios es, por medio de su identidad absoluta, la fuente de toda
imaginacion de lo real e ideal, sobre los que descansa el arte.

0: Dios es la fuente de las ideas. Solo en Dios existen originalmente las ideas.
Asi que, el arte es la representacion de las imdgenes originales, es decir, de Dios
mismo como el origen inmediato, la ultima posibilidad de todo arte.

El mismo la fuente de toda belleza. Seguin mi parecer,
el arte mismo es un efluvio de lo absoluto.”

Ernst Moritz Arndt
"El verdadero arte auténtico es una bendicion del cielo - el portador
de la misma tiene, por de pronto, la tarea de proteger este tesoro de la influencia
y de la suciedad del mundo, luego, mediante los medios, que le han sido concedidos,
debe intentar cultivar lo mismo de un modo digno y asi, hecho comprensible,
debe ejercer una influencia moral y éticamente severa en los demds.”

Johann Nestroy
“El arte se da cuando uno no sabe hacerlo, pues, cuando uno sabe hacerlo, no es arte.”

Aleksey Vasilevie Babieev
“El arte es el reconocimiento experimental, el arte es la organizacion
del objeto de reconocimiento.”

Friedrich Hebbel
“El arte solo ya es un garante de la inmortalidad humana.”



"El arte excluye el error, pues, si da vida, asi siempre da la verdad;
asi que siempre se trata de si da vida o no, es decir, si es arte.”

Theodor Mundt
“El arte es aquello que brilla en todas las épocas como el verdadero pregonero de que
la realidad en todas partes es de Dios, y la que, mediante esta verdad que habita en
ella, siempre nos eleva a las cumbres soleadas de la humanidad, mientras que abajo
en los valles aun pueden hallarse las oscuras tinieblas de la noche.”

Pierre Joseph Proudhon
“Es arte es una representacion ideal de la naturaleza y de nosotros mismos,
con el propdsito de una perfeccion fisica y moral de nuestra especie.”

Ludwig Richter
"El arte es para el pueblo - sino, ;para qué sirve?”

Friedrich Theodor Vischer
"El arte es el milagro de la multiplicacion de los panes;
lo que nos trae no es mds que el pan de la vida.”

Jules-Francois-Felix Husson (Champfeury)

“IYo mismo parto de la base de que, el arte, que solo depende de si mismo,
necesariamente es libre e independiente, es decir, que ni accede a compromisos,
sino que imprime en la multitud sus propias manifestaciones,
ni nunca se subordina a influencias ajenas.”

Hans von Maées
"Satisfacer a los amigos todavia no es arte:
éste empieza cuando se saca de su tranquilidad a los indiferentes.”

Vincent van Gogh
“Todavia no conozco mejor definicion para el arte que ésa:
El arte es el hombre agregado a la naturaleza, que €l da a luz, es la realidad,
la verdad y con un significado tal que el artista debe llevar a la expresion.”

15
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Konrad Fiedler
"El arte es ideal en su esencia, sino deja de ser arte. El arte es la expresion de algo,
que no se puede expresar en su totalidad. El arte no es la falsificacion de experiencia,
sino la ampliacidn de ésta. Todo arte es el desarrollo de la imaginacidn,
como todo el pensamiento es el desarrollo de conceptos.
El arte no puede ser encontrado en ningun otro camino que no sea el suyo propio.”

Giovanni Segantini
"El arte es la ventana, por la que el hombre reconoce sus potenciales mds elevados.
El arte es el mediador entre Dios y el alma.”

Karl Marx
“El arte no es un espejo que se coloca ante la realidad,
sino un martillo con el que se da la forma.”

Lovis Corinth
“He descubierto algo nuevo; el verdadero arte es practicar la irrealidad.”

Lew Nikolajewitsch Tolstoi
"Yo digo: El arte es una tarea contagiosa, cuanto mds contagiosa es, mejor. Pero el
arte no es artesania, sino el mediador de sentimientos que el artista ha sentido.”

"Segun Vernon (1825 - 1889) el arte es una forma de aparicion del sentimiento,
que se expresard en el exterior, por medio de una conjuncion de lineas,
formas y colores, o mediante una serie de gestos, tonos o palabras,
que estdn sujetos a determinados ritmos.”

"El arte es el microscopio, que el artista instala sobre los misterios de su alma,
para mostrar a todos los hombres los misteriosos colectivos.”

"Para poder definir el arte con exactitud, no podemos, para empezar,
contemplarlo como un medio de placer, sino como una condicion de la vida humana.
Pero, si contemplamos el arte asi, entonces es preciso que reconozcamos que el arte

es un medio de comunicacion de los hombres."

"El arte es - escribi - como el alimento, o mejor dicho, como el suefio,
tan imprescindible para el mantenimiento de la vida espiritual.”



“Segun Schelling, el arte es un producto o una consecuencia de una cosmovision,
con la consecuencia de que el sujeto se transforma en su propio objeto o el objeto en
su propio sujeto. La belleza es la representacion de lo infinito en lo finito.

El personaje principal en una obra de arte es el infinito inconsciente.

El arte es la conjuncion de lo subjetivo y lo objetivo, de la naturaleza y la razon,
de lo inconsciente y lo consciente. Por eso, el arte es el medio mds elevado
de reconocimiento.”

"Segun Schelling, el arte es un producto o una consecuencia de una cosmovision,
con la consecuencia de que el sujeto se transforma en su propio objeto o el objeto en su propio
sujeto. La belleza es la representacicdn de lo infinito en lo finito.
El personaje principal en una obra de arte es el infinito inconsciente.
El arte es la conjuncion de lo subjetivo y lo objetivo, de la naturaleza y la razon,
de lo inconsciente y lo consciente. Por eso, el arte es el medio mds elevado de reconocimiento.”

"El arte es una actividad humana, que consiste en que un hombre comunique
conscientemente a los demds, mediante signos exteriores, los sentimientos sentidos
por él mismo y que los demds se sientan contagiados por estos sentimientos
y los vivan.”

“Sin embargo, el arte es la manifestacion de un sentimiento especial sentido por el artista.”

Marie von Ebner-Eschenbach
“La naturaleza es la verdad, el arte es la verdad mas elevada.”

Julius Langbehn
“Un simple calco de la naturaleza no hace el arte.”

Hans Egon Holthusen
“El arte es la amplificacion de la conciencia limitada enfermizamente,
es el perfeccionamiento de los hombres, el perfeccionamiento de la época
y el perfeccionamiento de los datos personales.”

Gerhart Hauptmann
“La verdadera actividad metafisica es el arte.”

Dieter Henrich

17



“Asi que el arte es la realizacidn de la union de lo finito y de lo infinito, un modo,
en el que la indiferencia de lo absoluto se realiza a si mismo.”

Lorenz Dittmann
“El arte solo es arte, mientras se exceda a si mismo y realice la union de
las multiplicadas, existentes fuera de su esfera, y de las contradicciones.
El arte no es nada mds que esta unidn, es la sintesis mds real del mundo ideal y del
existente y, por lo tanto, permanentemente sujeto a las leyes de ambos mundos, los
que, por su parte, solo en el arte pueden representar su conjunto y lo que tengan de
idéntico. Este es el juicio de una metafisica del arte como perfeccion de una filosofia,
que encontro su principio en un radical examen minucioso de los problemas del
reconocimiento y de la libertad y de los dos problemas del absoluto existentes.”

Fritz Weitmann
“Las fuerzas de la fantasia deben ser desarrolladas de nuevo, porque, asi,
el intelecto, que se estd volviendo rigido, se ve penetrado por el sentimiento.

"u

Para este propdsito el arte es el medio auxiliar verdadero, la “ley blanda”.

Kurt Liithi
"El arte es la contribucion a la educacion de la capacidad de animacidn y, por lo
tanto, de la humanidad.”

“El arte no es ninguna joya o ningun lujo, sino lenguaje, causa de didlogo,
la practica del didlogo y, con ello, algo verdaderamente humano.
El arte es la respuesta a la llamada de las profundidades, como las profecias.
El arte ya no estd al servicio de Dios, sino de los hombres.
El arte es el efluvio de lo absoluto.”

Pablo Picasso
"El arte es una especie de rebeldia.
Una clase académica sobre la belleza es un timo.”

Leo Navratil
"El arte es el paso preliminar del dominio de la realidad.”

Friedrich Diirrenmatt

"El arte es la valentia de volverlo a hacer una y otra vez, la constancia de no cesar,
la originalidad de ver que el mundo siempre debe redescubierto y reconquistado.”

18



"El arte es la conquista del mundo, ya que la representacion es una conquista y no
una copia, es una superacion de las distancias por medio de la fantasia.”

Armin Sandig
“Es cierto que el arte estd en movimiento y que es un proceso como todo lo histdrico.
No sélo eso: el arte mismo es, en gran medida, movedor, es decir, impulsor de caminos
en un terreno nuevo. Ciertamente, en cada obra se reencuentra y se redefine de
nuevo, por lo tanto, no puede ser definido con conceptos concluyentes.”

Udo Kultermann
“Para Tolstoi, el arte es una actividad humana, mediante la cual una persona
transmite a otra persona sus sentimientos con determinados signos exteriores.
Lo importante para €| en este proceso de comunicacidn es la captacion o la recepcion
de estos sentimientos por medio de lo opuesto...”

“Para Friedrich Nietzsche (1844 - 1900) el arte es
una cuestion fundamental sobre la esencia del ser.”

Gerd Presier
woLa cultura cultural” uniformiza, asequra Jean Debuffet.
Consiste en la ordenacion, adaptacion e imitacion. Impide lo que promete:
el desarrollo libre.”

Thomas Metscher
"El arte es puro espiritu, a la vez significa que es el espiritu objetivo.”

Odilon Redon
“El arte es la fuerza mds elevada, es edificante, balsamico y sagrado;
conduce a la madurez. El arte es como una flor, que se despliegue libremente,
fuera de toda norma; me parece que, esto confunde extraordinariamente
del andlisis microscdpico de los expertos en arte alemanes.”

Auguste Rodin

"El arte es la tarea mds relevante del hombre, pues es un ejercicio para
el pensamiento, que busca entender y hacer entender el mundo...”
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Eberhard Freiherr von Bodenhausen
“Libre de fronteras, como la naturaleza: asi es el arte; ilimitado a lo alto y a lo ancho.
El arte es el florecimiento de la naturaleza en el hombre.
El arte es el lenguaje del alma a través del hombre.”

Rosa Luxemburg
"El arte - en contra de todas las opiniones académicas,
estéticas y filosoficas — no es un medio lujoso, un desencadenante en hermosas
almas del sentimiento de la belleza, sino una importante forma histérica
de la comunicacion social entre los hombres, al igual que el lenguaje.”

“La totalidad del arte, que se estd creando, es - con algunas pequefias excepciones -
es incomprensible para la gran masa de la sociedad, es decir, para la clase obrera.”

Christian Morgenstern
"El arte no es un fragmento del mundo en el espejo de un temperamento,
sino un (pedazo de) temperamento en el espejo de la conciencia.”

Paul Gauguin
"El arte es una abstraccion: extrdiganlo Vds. de la naturaleza mientras
estdn sofiando con ella, y piensen Vds. mds en la creacion que en el resultado,
esto es el inico modo de alcanzar a Dios e imitar a nuestro Maestro divino: creando.”

“EUn buen consejo: No imite Vd. tanto la naturaleza.
El arte es abstraccion, sdquela de la naturaleza mientras este sofiando con ella.”

Franz Mare
“El arte en su forma mds pura siempre ha sido la atrevida separacion
entre la naturaleza y la "naturalidad”.
Es el puente al mundo espiritual.”

"El arte ha sido y es, en esencia, el alejamiento mds atrevido de la naturaleza
y del la "naturalidad”, el puente al reino espiritual,
la necromancia de la humanidad.”

Rudolf Steiner
"En todas partes, en donde surge arte de los sentimientos artisticos,
el arte es el testimonio de la relacion entre el hombre y los mundos supernaturales.”



“El arte es el origen de los érganos, por los que los dioses pueden hablar con los hombres.”
"El arte es lo divino, pero no como tal, sino como sensualidad.
El arte es eterno, sus formas se transforman. Se aprendemos a comprender el arte,
éste se convertird en la verdadera prueba de la inmortalidad humana
y de lo humano no nacido.”

"El arte es la liberacidn continua de la vida misteriosa, que no puede estar
por si misma en la naturaleza y que es preciso hacer emerger.”

“Se dice que el arte ha impregnado la alegoria de lo perecedero
con el mensaje de lo imperecedero. Esta es su mision.”

Carl Loef
“El arte es objetivo.”

Maurice Denis
“El arte es la creacion de nuestro espiritu,
para la que la naturaleza nos ha brindado la ocasion.”

Karl Kraus
“El arte es tan original, que no puede poner como prueba de aptitud la capacidad
de los dedos y de los codos.”

Paul Klee
"El arte se comporta alegdricamente con la creacidn. Es respectivamente un ejemplo,
tal como lo terrenal es un ejemplo césmico.”

"El arte es una alegoria de la creacidn. Dios tampoco se ocupd mucho
de los casuales estadios presentes.”

Julius Meier-Graefe
"Después del fracaso de la colectividad creativa,
el arte estd sujeto a lo individual. También podriamos decir:
cuando ya no quedan manzanos, uno debe acogerse a las manzanas.
Lo unico que disculpa el razonamiento falso,
es la circunstancia de que no nos queda mds remedio.”
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Alois Halder
“El arte no es ni la evasion de un mundo irreal de la luz ni la elevacion
en aumento en el reino del pensamiento esencial,
sino la vuelta a la realidad y su admision inevitable.
El arte es la vuelta a la realidad de lo real.”

Piet Mondrian
“Todo arte verdadero es espiritual, no impera que objeto represente.
El arte sdlo es un medio para alcanzar este equilibrio eterno.
Debemos descubrir y crear un equilibrio concreto.
La ciencia, la filosofia y todas las creaciones abstractas
como el arte son medios para alcanzar este equilibrio.”

"El arte es intuicion.”

Hugo von Hofmannstahl
“El arte no existe para las personas que no saben diferenciar
lo material de lo artistico.”

Ernst Bloch
“El arte es un laboratorio y, a la vez, una fiesta de posibilidades realizadas,
Junto con las alternativas experimentadas, y en la que tanto la realizacion
como el resultado, ocurren a modo de la apariencia sélida,
es decir la perfecta aparicion mundana.”

Kurt Schwitters
“El arte es forma. Forma significa desformular.”

"El arte es una actividad espiritual, que, mediante diferentes medios,
causa un efecto agradable sobre el espiritu. Para mi el arte es una cosa,
que crece tan evidentemente de sus circunstancias, como el drbol,
el animal y el cristal. El arte nunca es la imitacion de la naturaleza,
sino que el mismo arte es naturaleza. El arte siempre es creacion,
por lo tanto, no puede ser nunca una imitacion, en especial,
una imitacion del arte de otro; la tan apreciada imitacion.”

“El arte nunca es una imitacion de la naturaleza,



sino que ha nacido de leyes tan rigidas como la propia naturaleza.”
Ulrich Erekenbrecht
“El arte no es ninguna version de la verdad,
pero la verdad es una version dentro del arte.”

Ralph-Rainer Wuthenow
"El arte aqui es el templo siempre erigido de nuevo,
en el que se celebra y se eleva la vida. La vida es una chapuza,
sdlo el arte es ingenioso y, por ello, de efecto duradero.”

Richard von Schaukal
“El arte es un conocimiento que abarca completamente al mundo.”

Peter Ferger
"El arte es el puente de lo espiritual a la naturaleza -y, mds aun el unico.”

Stephan Schmidt-Wulffen
“La reestructuracion de la institucion arte puede tener incluso
consecuencias para la totalidad de la relacion econdmica.
El pensamiento filoséfico también influye en nuestro saber
cotidiano con sus sistemas conceptuales. Si el arte, mds alld de sus estructuras,
hiciera experimentables otras relaciones como una especie de “filosofia prdctica”,
entonces podria asumir una cierta funcién de modelo.
Las necesarias formas de contemplacion y de pensamiento

para el dominio del futuro, se trabajarian en el arte en formacion.”

Julius Hart
“El arte es la fuerza creadora de la naturaleza, - creadora de vida,
es la misma vida renovada. Todo arte es creacion, produccion y estructuracion,
esencia y expresion de la vida orgdnica, y, por lo tanto, va mucho mds lejos
que la busqueda de la belleza; el arte de los hombres es una ramita en el tronco
del arte totalmente natural.”

Robert Walser
“El arte es una alta roca vertiginosa, y quien da un poco de dinero
o da buenos consejos a un artista que estd escalando,
pocas veces o nunca es consciente, de lo poco que puede ofrecer
en relacion con las dificultades que surgen en el alma del artista
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o en la cabeza del artista y por las que su corazon debe atravesar.”

Gerhart Hauptmann
"El arte es lenguaje, es decir, es una funcion social en su sentido mds elevado.
El arte es libre, y, por lo tanto, el artista debe ser la persona mds libre del estado.”

Rudolf G. Binding
“El arte no quiere nunca brillo, quiere realidad, es realidad; y ciertamente es
una realidad mds elevada, mds penetrante, mds fuerte, mds imborrable, y,
por lo tanto, mds simple que lo que la naturaleza o la vida quiere darle.”

Ferdinand Kriwet
“El arte es informacion.”

Julius Hebing
“El arte es un conocimiento que abarca, inconscientemente, a todo el mundo.
Por eso, el arte es el lenguaje de lo impronunciable, unicamente es sentir,
y a quien nadie puede pedir cuentas en palabras.”

Ernst Krieck
"El arte, pues, es la confirmacion de la libertad y de la espontaneidad.
El arte es la comunicacidn, el intercambio de la idea, que fluye de la vida mds interior
y divina, y que es el principio de la vida y de todo lo existente y de lo que serd.”

Jiirgen Schmitt
"Visto asi, el arte es el punto de origen mds importante
para el conocimiento humano del mundo.”

Timm Ulrichs
“El arte es el recuerdo de un futuro mejor.”

Detlev von Uslar
“El arte es un acceso a la esencia del hombre,
pues deja que apercibamos su localizacidn, su corporalidad,
su temporalidad y su totalidad, de un modo directo,
y porque no evidencia que el alma es la realidad de lo existente.
El arte nos abre a todo el brillo y alegria del ser,
a la evidencia de lo real.”



Wassily Kandinsky
“El arte estd sujeto a las leyes cosmicas,
que se revelan a través de la intuicion del artista,
para provecho de su obra y para provecho del espectador,
quien frecuentemente se alegra de ello,
sin saber que estdn actuando estas leyes.”

“Cada arte tiene su raiz en su época,
pero el arte mds elevado no es sélo un eco
y un reflejo de esta época, mds bien posee una energia profética,
que penetra profundamente en el futuro.”

“Inevitablemente viene uno de nosotros, y que se nos parece en todo,
pero que oculta la misteriosa fuerza, implantada en €/, de “ver”.
Ve y muestra. A veces quiere deshacerse de este don mds elevado,
porque a menudo es una cruz para €él. Pero no puede.
Soportando burlas y odios, tira consigo hacia delante
y hacia arriba del obstinado y pesado carro de la humanidad,
que, parece cargado de piedras.”

"El miedo, la alegria, el dolor, etc., y cualquier cosa
que pudiera servir a esta moda de experimentacion
como contenido del arte, atraerdn poco a los artistas.
Este intentard despertar sentimientos mds refinados,
y que ahora no tienen nombre.
El mismo vive una vida complicada y relativamente refinada,
y la obra que surja de él, necesariamente causard emociones refinadas,
que no podemos abarcar con palabras, en el espectador
que esté capacitado para ello.”

"Cada obra de arte es hija de su tiempo y con frecuencia,
es la madre de nuestros sentimientos.”
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"Asi cada periodo cultural realiza su propio arte,

que no puede volver a ser repetido. Una tentativa de revivir principios

del arte ya pasados, puede tener como mdxima consecuencia unas obras
de arte que se asemejen a un recién nacido muerto. P. ¢j.,
es imposible que podamos sentir y vivir interiormente como los antiguos griegos.
Asi, p. ej., en el esfuerzo de utilizar en la pldstica los principios griegos,
sdlo se pueden crear formas parecidas a las griegas, con lo que
la obra permanecerd sin alma para siempre. Una imitacidn de este tipo
se asemeja a las imitaciones de los monos. Por fuera,
los movimientos de los monos son completamente iguales a los humanos.
El' mono se siente y sostiene un libre ante su nariz, lo hojea,
pone una cara ensimismada, pero falta totalmente el sentido
interior de este movimiento."

“La comprensidon” es la formacidn del espectador en el punto de vista del artista.
Arriba se ha dicho que el arte es el hijo de su tiempo.
Un arte de este tipo sélo puede repetir artisticamente lo que
el ambiente presente ya cumple. Este arte, que no oculta en si
ninguna potencia del futuro, que sdlo es hijo de su tiempo
y que nunca llegard a ser la madre del futuro, es un arte castrado.
Es de corta duracion se muere moralmente en el momento en que el ambiente,
que lo ha formado, se transforma.
El otro arte, capaz de desarrollar otras formas,
también estd enraizado en su periodo espiritual, pero, al mismo tiempo,
no es un eco de la misma ni un reflejo, sino que tiene una fuerza latente y profética,

que puede tener un efecto profundo y duradero.

El artista debe tener algo que decir, ya que su tarea no es el dominio de la forma,
sino la adaptacion de esta forma al contenido.”

“Es hermoso lo que surge de una necesidad animica interior.
Es bello lo que interiormente es bello.”



“Estd claro, que aqui tratamos de la educacion del alma
y no de una necesidad de imprimir violentamente cada obra con un contenido
consciente o de disfrazar forzada y artisticamente este contenido meditado.
En estos casos, no resultaria mds que un trabajo mental inanimado.
Arriba ya se ha dicho que la obra de arte verdadera surge misteriosamente.
No, cuando el alma del artista estd viva, no es necesario apoyarla
con pensamientos y teorias. El mismo encuentra algo que decir,
y que puede ser poco claro para el artista por el momento.
La voz interior del alma también le dice la forma que necesita
y dénde debe ir a buscarla (naturaleza interna o externa).
Cada artista, que trabaje segun este sentimiento, sabe lo repentina,
y para él inesperada, que se presenta la forma concebida, como (como por si misma)
se coloca en el lugar de la primera y ya desechada forma.

Bécklin decia que una auténtica obra de arte debe ser como una gran
improvisacion, es decir, la reflexion, la estructuracion las composiciones
previas no deberian darse como fase preliminar de lo que se quiere alcanzar y que,
incluso, puede ser inesperado para el artista.

Asi debe entenderse también el siguiente contrapunto.”

"Por esta belleza no se entiende la moral externa o,
incluso, interna de la comunicacidn colectiva, sino todo aquello que refine
y enriquezca el alma de un modo intangible. Por eso, p. €j. en la pintura cada color es
bello interiormente, ya que cada color causa una vibracidn del alma y cada vibracion
enriquece el alma. Y, por eso y por fin, puede ser bello interiormente todo lo que exte-
riormente es “feo”. Asi ocurre en el arte, asi ocurre en la vida. Y, por eso, no hay nada
"feo"” en el resultado interior, es decir, en el efecto sobre el alma de los demds.”

“La tradicion juega aqui un papel importante.

Y muy especialmente en el arte que se ha vuelto popular. T ales obras surgen principal-
mente en el periodo floreciente de una época cultural (o ya penetran en la siguiente).
La flor abierta, que se ha formado, amplia el entorno de la paz interior.

En las épocas embrionarias hay demasiados elementos en lucha,
que chocan entre si'y que se inhiben, como si la paz pudiera formar
una evidente nota predominante. En ultima instancia, cada primera obra es tranquila.
Esta ultima paz (magnificencia) no es fdcil de encontrar para el contempordneo. Cada
palabra seria suena interiormente asi como la palabra pronunciada tranquila y mag-
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nificamente: "Estoy aqui”. El amor y el odio dirigidos a la obra se evaporan, desapare-
cen. El sonido de estas palabras es eterno.”
"Para terminar quiero remarcar que, segun mi punto de vista,
no acercamos cada vez mds a la época de la composiciones conscientes y razonables,
y que el pintor pronto estard orgulloso de poder explicar sus obras
de un modo constructivo (por el contrario de los impresionistas,
que estaban orgullosos de no poder explicar nada),
que ya tenemos ante nosotros la época de la creacion adecuada, y,
por ultimo, que este espiritu ya existe en la pintura en directa
relacion orgdnica con la ya iniciada construccion nueva de un reino espiritual,
ya que este espiritu es el alma de la época del gran espiritu.
Y se ve que todo el parentesco de las obras, que no se ha debilitado durante milenios,
sino, mds bien, se ha reforzado, no reside en lo exterior y en lo externo,
sino en la raiz de las raices - en el contenido mistico del arte.”

Khalik Gibran
“El arte es un paso de la naturaleza hacia lo infinito.”

Gehlen
“Des mismo modo que Kant cuestiond la percepcidn en sus ensefianzas criticas,
el pintor moderno cuestiona la simple reproduccion de lo existente en el mundo.”

W. Salber
"El arte siempre trata de la transformacion, del desarrollo, de la inversion,
de la transicion, del desplazamiento a la paradoja.”

"El arte es un instrumento, un medio con el que somos utilizados
y que también podemos utilizar."

Beat Wyss
“El arte es esencialmente imprevisible. Alld en donde es puesto bajo tutela
por las exigencias de lo real-razonable, se convierte en un suefio diurno,
que produce deseos manipuladas y minimizados:
los anuncios y la propaganda de la conciencia dominante.
Por el contrario, el verdadero trabajo del suefio es comparable al arte auténtico.”

“El arte no es precisamente el justificante de la conciencia, sino su sombra chinesca:
el indicio revelador de lo que quedd oculto durante el proceso de concienciacidn.
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Del mismo modo que el entendimiento racional no sirve para la creatividad,
tampoco puede ser apelado para establecer normas estéticas.”

“Este defecto también lo tiene el arte: simula lo existente; no es lo que aparenta.
Por el contrario, Hegel defiende el momento del brillo en el mensaje artistico.
El arte brilla: tanto en el sentido de “videtur" como en el sentido de “lucet”.
En la palabra alemana se entremezclan ambos significados.

El arte es el fraude luminoso; su confusidn ocurre por voluntad de la sinceridad;
su brillo se asemeja a la verdad, pues:”

El brillo mismo es esencial para la esencia,
la verdad no existiria si no apareciera y brillara, si no estuviera para el Uno,
tanto para €l como para el espiritu.”

(Hegel, Estética, pdg. 21)"

Aleksej Jawiensky
“Entendi, que el artista debe decir con su arte, por medio de formas y colores,
lo que hay en él de divino. Por eso, la obra de arte es un dios visible,
y el arte es la “nostalgia hacia Dios”,

Karl Kraus
"“El arte es lo que llega a ser el mundo, no lo que es el mundo.”

Toshimitsu Hasumi
"El arte es la configuracion de lo abstracto.”

Dieter Korber
"El arte es creacion. Lo que revela es lo nuevo, lo todavia no existente.
En cada obra surge un mundo nuevo, que vive de su propio medio.
El artista es un descubridor, que revela en la trama de su creacion
las ultimas relaciones de la vida y que ha reconocido claramente al contemplar la
naturaleza. El arte es efecto, la obra de arte su testimonio, el resultado del efecto.
Es arte es transformacidn. El arte es emocion.
Siempre surge renovadamente e incasablemente de
su impersonalidad a modo de cosmos motriz y se realiza en el artista,
que estd disponible para é/ como mediador en la Tierra.”

Adolf Behne
“El arte no es una cuestion de forma, sino un sentimiento.
El arte es lo creado no creado, que nos recompensa.
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El arte es la piedra de toque que nos guia. El arte es lo absoluto!"

Hans Otto Roecker
“El arte es producir creativamente.”

Hans Hess
"El arte es el espiritu hecho visible, la visidn que se convierte en materia.
Si lo espiritual no pudiera aceptar ninguna forma material, no existiria el arte.
El arte es la confirmacion de que lo espiritual y lo material son uno
y lo mismo en diferente forma circunstancial.”

Hans Richter
“"Definicion trascendental: arte - voluntad creativa del hombre.
El lenguaje de la psique - el arte.”
“El arte no es la explosion subjetiva de un individuo,
sino el lenguaje orgdnico del hombre de significado fundamental, y,
por eso, debe ser en sus fundamentos tan perfecto y lapidario, para que realmente
puede ser usado como tal, como el lenguaje de la humanidad.”

Ernst Fischer
“La interpretacion que yo considero decisiva es la de que el arte
es un trabajo creativo, por lo tanto, no es un “reflejo” estdtico,
sino una transformacion dindmica de la realidad,
y que el artista mismo con su individualidad pertenece directamente
a sus compromisos sociales y a los signos del pasado
y del futuro y manifiesta esta realidad.”

"El arte es un medio imprescindible para esta fusion de lo individual con lo colectivo,
para su interminable socializacion, para su participacion en los acontecimientos,
experiencias e ideas de toda la raza humana.”

Ardono
"El arte no es, como nos quiere hacer creer el idealismo.
Pero la naturaleza quiere cumplir lo que la naturaleza promete.
Pero sdlo es capaz de ello si rompe aquella promesa,
al volverse atrds sobre si misma (...). Lo que quiere la naturaleza en vano es concluir.
Las obras de arte: abren los 0jos.”



Lyonel Feininger
“El arte... no es lujo, sino necesidad!"
Wilhelm Michel
“El arte es una forma sensual.”

Hans SedIimayer
"Sin embargo, en la conciencia colectiva aun no ha penetrado el conocimiento
de que el arte es el lenguaje.”

"El arte es el lenguaje, y un lenguaje existe para ser entendido.”

“El arte no es un don de pocos para muchos,
un don que eleva la realidad sujeta al tiempo a la intemporalidad,
sino una conclusion a la que todo el mundo tiene acceso.”
"El arte, que cumple su ley esencial - obedientemente sus normas esenciales,
es algo que vincula al hombre en su sentido mds elevado.”

“El arte es lenguaje, no como lenguaje, sino un lenguaje de especie
y estructura propios, diferente de la conceptual.”

Kurt Badt

“De hecho el arte es conjurante, sin reproducir nada real, y evoca imdgenes del ser,

en cuya esencia puede evidenciarse la aparicion de la relacion
de una comunidad con su Dios,
con cualquier divinidad determinante en el mundo.”

"Asi que la frase de Béllis sirve en general: "El arte es libertad.".
Por otro lado, pero, tal como sabemos desde hace tiempo, cada arte es ideal.”

Ernesto Grassi
“También Platdn quiso haber celebrado en las obras de arte la libertad

y la trascendencia humana, pero como reflejo de lo divino, intemporal en la historia.

Para él el arte, los valores politicos y éticos y los que abarcan la formacion,
deben volver a ser naturaleza, no obstante, como elemento de aquella
naturaleza original, que la iguala a lo divino. Sin embargo,
el arte surge de lo divino - segun la teoria del origen de la poesia en

la mania religiosa, en el éxtasis, en la locura del poeta. El arte es, para Platon, t

estimonio de la libertad humana, pero como realizacion y perfeccidn
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de naturaleza original y divina del hombre.”

Walter-Gerd Bauer
"Hasta cierto, el arte es una de las formas mds elevadas de expresion teoldgica.
Pues el arte estd vinculada a la naturaleza y debe hablar exclusivamente
de una realidad mds elevada, de una existencia eterna.”

"El arte es el inevitable maestro en la contemplacion de todas las cosas bajo
el aspecto de la perfeccion y, con ello, de la eternidad.”

Heinrich Ball
"El arte es anarquia.”

Claus Borgeest
“La dnica respuesta atin posible para mi, después de mucho meditar,
a esta cuestion es: que el arte, de hecho, es una religion con todos
eso fendmenos de superestructuras de caracteristicas, manejo y efectos propios.
“El arte se convierte en religion y el artista en su profeta” (Martin Damus).
No pretendo que este conocimiento aqui serd nuevo;
pero sique estando muy lejos de ser un bien colectivo.
Por eso, es preciso presentar una ultima salida de este uso disparatado del arte y
explicar: El arte es la elevacion ideoldgica de un orden existencial
y de una forma de vida, cuyo dios es el propio hombre, y que ha creado su propia
ética, que, a su vez, influye sobre la realidad colectiva.”

John Cage
“Admirando la originalidad nos sentimos como en casa. Es la cualidad de arte,
que se nos aparece bastante alcanzable. Quizds por eso, digamos lo siguiente:
No es que cada uno tenga su propia manera de hacer las cosas - sino que debe tenerla.
El arte es una cosa individual.”

Oskar Maria Graf
«2Qué es, pues el arte? Es el resumen de toda la diversidad de la verdad eterna.
Es - explicado con la formula mds sencilla - hacer visible lo invisible
que se oculta tras todas las cosas.”

Ley fundamental de la Republica Federal Alemana, art. 5 ap. 3.
“El arte y las ciencias, la investigacion y la ensefianza son libres.”



Yohimbi
"“El arte es la conciencia del artista, su amor, su credo, su revolucion mds interna.”

Curt Heigl
"El arte no estd hoy en dia sélo para una pequefia élite,
hoy es accesible a todos lo que estén interesados.”

Renato Guttuso
“Contemplando objetivamente, el arte es una forma de verdad;
es filosofia y prdctica.”

“El arte hoy es liberal, no puede serlo.
Fuerzas inexorables lo atrapan en una red ideoldgica y econdmica.”

Herbert Mareuse
"El arte, gracias a su propia cualidad subversiva,
estd vinculada a la conciencia revolucionaria.”

Christiane Matthies
"El arte es un campo de la locura: La locura del artista
(sabemos mds de la oreja de van Gogh que de sus cuadros)
o la locura del espectador (el que lleva consigo un cuchillo).”

Arnold Hauser
“El arte es un medio para poseer las cosas del mundo - sea,
por medio de la violencia, sea mediante el amor.”

“Un arte carece de sentido cuando sus elementos formales no tienen una funcion
de contenido, o aparece carente de sentido, si esta funcion no es reconocida
y la forma tiene un efecto arbitrario o extravagante.
Mientras el arte sea joven y esté relativamente libre de tradiciones, es decir,

que no presente formulas estancadas y rigidas, el contenido de expresion y el medio

de expresion estardn vinculadas de un modo poco problemdtico.”

"El artista puede estar neurdtico, y el nifio, el salvaje o el loco pueden realizar
cosas con un valor artistico, pero el arte jamds es el producto de la neurosis,
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de la locura o de una mentalidad primitiva.”

"El arte, para quedarnos con é€l, es, por de pronto, una herramienta de magia,
un medio de asegurar la existencia de los cazadores primitivos. Al igual que entonces,
se convierte en un instrumento del culto animistico, que debe influir en los buenos y
malos espiritus en interés de la comunidad. Paulatinamente se transforma en formas
de glorificacion de los dioses todopoderosos y sus lugartenientes terrenales: en imd-
genes: de dioses y reyes, himnos y panegiricos. En la forma sirve para una propaganda,
mds o menos manifiesta, de los intereses de una asociacion, de una banda, de un par-
tido politico o de una clase social en especial. Sélo de vez en cuando, en tiempos de
una relativa sequridad o de un distanciamiento del artista, se retira del mundo y hace
ver que no se preocupa de metas prdcticas y que sélo estd ahi por su propia voluntad y
por la belleza. Pero, incluso entonces,
cumple con funciones sociales importantes, siempre que siga siendo la expresidn del
poder y de la ostentacidn del ocio. En realidad, hace mucho mds que eso.
El arte protege los intereses de una clase social sélo mediante su simple
representacion y el reconocimiento silencioso de su valoracion moral y estética.
El artista, que es mantenido por una de estas clases y que depende de ella con todas
sus esperanzas y perspectivas, se convierte involuntaria e inconscientemente
en el portavoz de sus patrones y mecenas.”

Johannes Molzahn
“El arte es la semilla de Dios."”

Volker Bley
"El arte estd tan alejado del pueblo,
que una confrontacion con él parece ser una pérdida de tiempo.”

Rudolf Arnheim
"El arte es un instrumente elemental en la lucha por la supervivencia del hombre,
y que le obliga a entender algo de la esencia de las cosas mediante la observacion,
con el fin de predecir su comportamiento.”

"El arte es una caracteristica que se encuentra mds o menos expresado en todos los
objetos y actividades: la capacidad de hacer visible la realidad.”

“El arte es un campo de actividades para gente relajada. Los reinos del alma deben ser
llevados a una forma organizada mediante la disciplina consciente e inconsciente,
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y por lo tanto precisa del esfuerzo de la concentracion.”

Wiladyslaw Tatarkiewicz
"El arte es un instrumente elemental en la lucha por la supervivencia del hombre,
y que le obliga a entender algo de la esencia de las cosas mediante la observacion,
con el fin de predecir su comportamiento.”
"El arte es una caracteristica que se encuentra
mds o menos expresado en todos los objetos y actividades:
la capacidad de hacer visible la realidad.”
"El arte es un campo de actividades para gente relajada.
Los reinos del alma deben ser llevados a
una forma organizada mediante la disciplina consciente e inconsciente,
y por lo tanto precisa del esfuerzo de la concentracion.”

G. A. 0. Collischonn
“El arte es la liberacion del opresivo silencio de la naturaleza,
pero también es una expresion y un instrumento de la cultura.
El arte es el didlogo del hombre con su propia alma en la naturaleza,
y escuchar atentamente este didlogo se llama disfrutar del arte.”

Adam Jankowski
“No se puede separar el arte de la vida. La vida son hombres,
los hombres son sociedad, y la sociedad es politica, la politica es explicacion,
argumentacion y un trabajo de convicciones. Por eso, el arte es un buen instrumento,
si no se entiende como una produccidn de bienes de consumo o una repeticidn,
sino como un proceso de conocimiento, una produccidn publica de ideas,
un intercambio de experiencias y comunicacion.”

Adrian B. Klein
“El arte es lenguaje.
Un individuo quiere dejar participar a los otros de sus experiencia.”

Heinrich Amersdorffer
"El arte es la posibilidad dada a los hombres de una respuesta al enigma del mundo,
para cuyo contenido en lo religioso estd lo divino.”

Albert Camus
"El arte es la reivindicacion de lo imposible puesta en formas.”



Theodor A. Meyer
"El arte a cuya esencia importa crear vida, es el lenguaje de lo impronunciable.”

Otto Heuschele
"El arte se ha metido en una competicidn con la ciencia,
sobre todo con las ciencias naturales.”

Wiladimir Weidle
"El arte es una mediadora de lo impronunciable;
no es lo impronunciable en si mismo.
El arte es lo que son todas las artes en conjunto, y, como cada una de ellas,
es un lenguaje, que se atreve a decir a los hombres lo
que para ellos no seria pronunciable.”

André Breton
"El arte no es sometimiento, es conquista.”

Hans Giinther / Karla Hielscher
"Para Arvatov, el arte no es sustituto de los hechos reales y tampoco un espejo
que se coloca ante la realidad, sino un martillo con el que se da la forma.”

Antoni Tapies
“El arte es una fuente de conocimientos,
como pueden serlo las ciencias naturales, la filosofia, etc.
El arte es un signo, una cosa, que despierta a la realidad
en nuestra imaginacion mental.”

Hermann Nohl
“En ambos casos, el arte es un intento de convencernos
de la perpetua alegria de la existencia. El arte es el gran estimulo de la vida.
El arte no es ni simplemente un paso preliminar ni la perfeccion de la vida,
ni tampoco un refugio para los que se escapan de la realidad,
sino un miembro de la vida que progresa en los hechos, expresiones y reflexiones.”

“El arte es la primera forma en la que se expresa la autoconciencia metafisica
del espiritu o del sentido de la vida, ambos son idénticos.”
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“Con ello se reconoce el arte como un acto espiritual,
que estd caracterizado por la capacidad de abarcar la unidad y de crear unidad.
No es asombro ni sentido, un simple estimulo de los sentidos,
sino un comportamiento, que solo sucede en la contemplacion, en la que,
sin embargo, realiza una actividad, que va al encuentro exclusivamente
de las funciones espirituales para encontrar la unidad en la diversidad.
La unidad es en cada obra el poder central, que organiza su diversidad,
y la relacion de las partes con este
todo da como resultado el concepto artistico decisivo, es decir, el de la forma.”

“El arte ha nacido del espiritu, y unicamente es bello
por que ha sido concebido espiritualmente.”

“Quizds hoy en dia, en toda la insequridad de nuestra existencia,
somos capaces de ver lo impronunciable en las cosas,
como en los tiempos del bienestar burgués con sus ojos de hombre de miras estrechas,
y el arte ya no es sélo una decoracion estética de una existencia
hambrienta de cuerpo y almo, sino un vistazo al hogar eterno del espiritu.”

"En este punto, el arte es el verdadero portador del desarrollo religioso y,
por lo tanto, del desarrollo esencial, crea dioses,
y aqui no hay conciencia mds elevada de los dioses
que en las representaciones del arte.”

"Ya que el arte no es nada mds que la representacidn de lo eterno en lo sensual,
en lo unico, en lo perecedero, resultan ser idénticas la forma de la realidad metafisica
y las formas artisticas.”

Eugen Zeller
“Invisibilia visibilia": El arte es lo invisible,
que quiere aparecer, que quiere ser visible.”

Emile Bernard
“Por lo tanto, el arte no es la representacion de aquello que es, sino la representacion
de la verdad eterna, que se oculta tras las formas mutables de las cosas y de los seres,
de los mundos y de los dioses.”
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Manfred Koch-Hillebrecht
"El arte es una aventura humana, que alcanza desde las cavernas
de la Edad de Piedra hasta Picasso.”

Dieter Wellershoff
“Dentro de la sociedad, el arte es el campo utdpico de experimentacion, en el que,
por de pronto, pulveriza experimentalmente y jugando, toda resistencia,
para encontrarse a la liberacidn del todo."”

Benjamin

“La obra de arte fundamentalmente siempre ha sido reproducible.

Lo que los hombres hicieron, siempre pudo ser imitado por los hombres.

Este tipo de imitacion también fue puesto en prdctica por los alumnos de arte para
ejercitarse, por los maestros para extender las obras, y, por ultimo,
por terceros oportunistas.”
"Sin embargo, en la reproduccidn perfeccionada no tiene lugar una cosa:
el aqui'y ahora de la obra de arte - su existencia unica en aquel lugar especifico,
en el que se encuentra. En esta existencia tnica y no en otra cosa,
se llevd a cabo de su historia, a la que ha estado sometido durante toda la existencia.”

C. W. Kambli
“El arte es un poder incorporado en todas las relaciones de la vida
y con el que hay que contar en todas los dmbitos.
No es solamente un simple placer, ni es lujo, al que se podria renunciar,
sino el medio imprescindible para comunicar los sentimientos."

Benedetto Croce
"El arte es intuicion, la intuicidn es individualidad, y la individualidad no se repite.
El arte simplemente es un complemento de la belleza de la naturaleza,
cuya decadencia supone; por eso, es la evocacion y la profecia a la vez y se relaciona
con el tiempo de origen y con la época final.”

Michel Tapie
“El arte se practica en otra parte, fuera, a otro nivel de esta realidad
que apercibimos de otra manera: el arte es diferente.”



Theodor W. Adorno
"El arte es, enfdticamente, conocimiento, pero no el de los objetos.
El arte es verdadero, siempre que lo que exprese y €/ mismo sea discrepante
e irreconciliable, no obstante, esta verdad forma parte de él cuando sintetiza
la discrepancia y, por ello, se determine en su intransigencia.”

Willi Baumeister
"El arte no conoce la experiencia y no es ninguna derivacion.
Se relaciona con lo desconocido.”

Otto Mauer
"El arte es la transformacidn de la naturaleza en el espiritu creador, y, precisamente,
esta transformacion es el acto creativo del espiritu que fundamenta el arte.
La obra de arte es, por lo tanto, naturaleza transformada y espiritualizada,
infinitamente mds que el calco y la reproduccion de la misma {(...)."

"El arte es la "filosofia" de lo concreto.”

“El arte no es, como opina el hombre inculto, una ocurrencia incompresible,
un producto de la fantasia y, por lo tanto, ajeno a la realidad, si,
como reino de suefios “irreales”, enemistados desde siempre con la verdad -,
el arte estd sujeto a la realidad y coordinado con la verdad.”

"El arte no es nada mds que el descubrimiento de esta simbologia esencial
en todos los seres por medio de la vision del hombre artistico y de la misma expresion
en lo personificado, en la figura pldstica, en forma lineal y color.”

"El arte supone la capacidad simbdlica del mundo.

De ningun modo es un invento absoluto del espiritu artistico; sin embargo,
es intuicion, es decir: un vistazo profundo a la esencia de las cosas, tal como es.
Por eso, el arte estd sujeto objetivamente. No conoce arbitrariedad.

Este fundamento objetivo también garantiza su conceptualidad.”

Michail Menkov
“Cada arte es valioso por lo creativo de que hay en él..."
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Otto Stelzer
“El arte es poner las manos a la obra, no es la obra en si.
El arte es lo impronunciable.”
Zenta Maurina
"El arte es un microscopio que nos depara nuevas alegrias de la vida.”

Jean Dubuffet
“De arte deberiamos esperar que nos sorprenda, que saque las puertas de sus marcos.
Que nos revele algo, que nos descubra puntos de vista totalmente sorprendentes y
totalmente extrafios - tanto en nuestro propio ser como en nuestra situacion,
en general. La funcion del artista es primordialmente la del inventor.
Y hay mds inventores de los que creemos. Sin embargo, la caracteristica principal de
un arte inventado es no parecerse en nada al arte existente y, por consiguiente, -
y esto es mds, cuanto mds inventado sea - que no aparezca como arte,
sino meramente que se presente como una cosa inttil, absurda y superflua...
Asi que, fundamentalmente, el artista encuentra -
muy lejos de pintar lo que ve, tal como le aconseja un publico mal instruido -
el verdadero derecho a pintar sélo lo que no ve, pero que anhela que los demds vean.”

Siegfried Giedion
“La estructura de la vida huma estd compuesta por los hilos del pasado
y que se entretejerdn con los del presente. Entre éstos existen ya los del futuro,
aun invisibles para nosotros. El cardcter de una época depende del grado en que
predominen los diferentes hilos. Esto determina si una época es conservadora,
estéril, equilibrada o revolucionaria.”

R. Hofstadter
. Y asimismo; del mismo modo que es el problema central del Zen
desenmascarar el ser, parece ser que el problema central del arte
en nuestro siglo sea descubrir lo que es el arte.
Todo este ir y venir, ;/forma parte de la crisis de identidad?"

Boris Avatov
“El arte es el vuelo en el cielo de la inspiracion.”

Josef Albers
“El arte es vision en primer lugar, no expresion.”
“Cada arte auténtico es o fue moderno, provocador y nuevo en su época,



haciendo alusion a la continua transformacion en el ver y el sentir.”

Wolfgang Greiner
“Pero el arte es la revelacidn del ser.”

Georg Jappe
“Para Beuys arte es cualquier actividad que supera los conceptos presentes.”
Joseph Beuys
"He llegado al resultado que no existe ninguna posibilidad hacer algo
para el ser humano, sino serd a traveés del arte.

Y por eso necesito una concepcidn pedagdgica y necesito una concepcion
epistemoldgico y tengo que actuar, por lo tanto,
son ya tres cosas que hay que poner de acuerdo.”

“Se pone la pregunta, si una medida pedagdgica que no es libre sirve
para desarrollar la creatividad de los humanos,
la cual necesitamos para dominar las tareas de futuro.”

“Arte = CAPITAL"

“Arte = Hombre = Creatividad = Libertad
“En mi opinion el arte es la unica fuerza revolucionaria. Por lo tanto, sélo a través
de la creatividad del hombre pueden cambiarse las circunstancias.”

“La Unica fuerza revolucionaria es la fuerza de la creatividad humana (...), la unica
fuerza revolucionaria es el arte.”

"El arte es la posibilidad técnica de transmitir tales informaciones.
El hombre segun su esencia, esta predispuesto a la libertad.

En la libertad se fundamenta su creatividad, su capacidad de ser creador.”
“La revolucidn en el campo de la conciencia hizo surgir al hombre libre
y autoconsciente, que no precisa de ningin apoyo, a no ser el suyo propio.
“La revolucion soy yo", es el resultado de conocimiento del hombre libre.”

"Hombre, tu tienes la fuerza para tu autodeterminacion.
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...un academismo, que ya no sabe lo que el arte significa para su esencia.”

“Cada persona es un artista.”
“Baja lentamente y entonces se situa de repente en el interior de la materia,
y entonces debe salir de las leyes de la materia. Pero ya no se le ayuda, como antes,
por medio de poderes espirituales o por sus sumos sacerdotes o por iniciados o por
druidas, sino que debe hacerlo solo. El hombre avanza por si mismo ahora, y todo,
lo que se hace en el futuro y lo que se hara en el sentido del desarrollo,
surge de un concepto cientifico tal y debe venir de su propia eficiencia.”

Sigmund Freud
“Existe un camino de vuelta de la fantasia a la realidad,
y eso es - el arte. El artista, en un principio,
también es un introvertido que no estd muy alejado de la neurosis.”

Horst von Gizycki
“Uno puede tomarse el arte, tal como hizo Sigmund Freud,
resignadamente como si fuera una droga, que nos permite sofiar, es decir,
como un mundo de escape y sustitucion, que nos rapta - al menos, temporalmente,
de nuestras miserias cotidianas como el sufrimiento, las restricciones,
y las experiencias de impotencia. Pero uno también puede tomarse
el arte como una manifestacion de posibles cambios reales.
El arte y la prdctica estética, en su sentido mds amplio,
asumen entonces una especie de funcion de puente como predmbulo
a procesos imaginativos y mentales, a suposiciones,
planes y propdsitos determinados. Puede ser un puente,
no sélo para imaginar y pensar solamente castillos de arena
y vias de escape de la realidad,
también pueden llegar a ser predmbulos de actos volitivos.
Asi es discutible la posible contribucion del arte a la formacion de la voluntad.”

“Con su “Sécrates musico”, Nietzsche, al mismo tiempo,
admite una explicacion dionisiaca reprimida, en la que las fronteras entre
el arte y la ciencia se vuelven permeables, en la que la ciencia acepta rasgos

" n

del arte para desarrollar la “gaya ciencia”.



“Para Nietzsche, el arte tiene también una funcion religiosa,
si por religiosidad se entiende, en su sentido mds amplio,
(sin cuestionarse las figuras histéricas surgidas en las confesiones),
la unidad del individuo con la totalidad del mundo,
el sentirse admitido en la “republica fraternal” de todo lo existente (Novalis).
En las notas de Novalis para el final de su novela inacabada
Heinrich von Oferdingen, se lee:
“Los hombres, animales, plantas, piedras y minerales, elementos, tonos,
colores se retinen como una familia y actuan y hablan como una especie...”
En la uncidn de estaros oniricos y de embriaguez, en la produccion simbidtica
y en la experiencia extdtica de la fusion, el arte se convierte, para Nietzsche, en sim-
bolo de una nueva cualidad existencial: el mismo hombre
se transforma en una “obra de arte”, llega a un estado "mistico” (Musil).
Lo que Nietzsche describe aqui como "obra de arte”, en la que podemos convertirnos,
no tiene nada que ver con lo que cuelga en los museos,
con lo que hay en las bibliotecas o lo que se consume en las salas de conciertos.
Esta “obra de arte” no es un objeto de contemplacion,
de andlisis cientifico o de medicion (o, mejor dicho, de reprension).
Con el concepto “obra de arte” en Nietzsche se describe casi una circunstancia,
en la que vivimos y actuamos en armonia con el todo:
Se suprime asi la existencia del objeto, se crea un ser despegado del yo o el sujeto,
tal como lo conocemos del estado extdtico de conciencia.

Nos sentimos “uno” con todo el cosmos.”

"En general, las obras de arte pueden asumir esta funcidn de puente:
posibilitar animicamente, es decir, hacer accesible a nuestra conciencia,
lo que hasta ahora se estaba vedada. El arte puede ensefiarnos a apercibir,
sentir, pensar y querer de forma nueva.

Nos ensefia a ver, nos ensefia a captar la realidad de un modo nuevo,
también podemos comportarnos de un modo nuevo,

y podemos encajar las relaciones de un modo diferente.”

Friedrich Nietzsche
"El saber absoluto lleva al pesimismo: el arte es el remedio contra esto.”
“El arte (tiene) mds valor que la verdad."
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Sobre la Grandeza de los Filosofos, Poetas y Artistas

Karl Jaspers, en su libro: Los grandes filosofos (ed. Pieper y Co,
Munich, 1957, pags. 33-44) ha establecido unos criterios para
determinar la grandeza de los fildsofos y de los artistas.

Karl Jaspers

Lo que tienen en comun los filésofos con los artistas, poetas, héroes, santos y profetas
es la relacion con la totalidad del mundo - el esclarecimiento de los misterios del ser
y del existir - la verdad intemporal disfrazada de historia - la libertad del interés par-
ticular del mundo...

Para algunos la poesia y el arte son imprescindibles para evocar su propia verdad
racional, hablan de la poesia y del arte como del 6rgano de la filosofia. (Schelling)

Hay figuras, que tanto son poetas como fildsofos (Dante, Goethe) y algunos que tanto
son artistas como filésofos (Leonardo)...

...Los criterios de contenido, que se siente al profundizar en la filosofia (o en el arte)
de los grandes son:

Primero: Estan en el tiempo, pero por encima del tiempo. Cada uno y también los
grandes, tiene su lugar historico y lleva sus ropajes histdricos. La caracteristica de la
grandeza es, sin embargo, que no parece estar ligado a ellos, sino que esta por
encima de la historia. Aquello, que en su comprension también es comun en sus
contemporaneos significativos, en ellos se traduce en un sentido intemporal. El
grande no es aquel que resume su tiempo en pensamiento, sino el que tiene
contacto con la eternidad. La trascendencia en la obra y en la vida permite que un
hombre grande se convierta en una aparicion que diga algo en cualquier época y a
cualquier persona.

Segundo: Cada pensador (artista) auténtico es, como cada persona, original, si es
verdadero y esencial. Pero el gran pensador (artista) es original en su originalidad. Esto
significa, que trae al mundo una expansion que antes no existia. La originalidad
radica en la obra, en la capacidad creativa, que no es repetible idénticamente, pero
que puede llevar a los hombres posteriores a encontrar su propia originalidad.



La originalidad significa un salto en la historia. Es el milagro de lo nuevo, que ni
posteriormente puede ser desviado de lo anterior y de las condiciones de la
existencia, de las que surgio.

La originalidad no reside en una frase determinada, sino en el espiritu, del que
proviene y que le vincula a muchas otras frases. A menudo, el historiador consigue,
posteriormente encontrar formulaciones esenciales de lo creativo ya existentes antes
de ¢€l. Pero alli estaban hundidas en lo que las rodeaba, actuaban como una
ocurrencia momentanea, que puede volver a ser olvidada, sin haber sido meditada
conscientemente en todo su sentido y todas las consecuencias.

La comprension de los grandes originales desarrolla al hombre y al propio mundo.
“Lo que saben, lo saben para nosotros. Con cada nuevo espiritu sale a la luz un nuevo
misterio de la naturaleza, y no se puede concluir la biblia hasta que no haya nacido el
Gltimo gran personaje." (Emerson).

Tercero: El gran fildsofo (artista) ha ganado una independencia interior al que le falta
rigidez. No es la independencia de |a obstinacion, de la terquedad, de la doctrina pro-
clamada fanaticamente, sino que se trata de la independencia en el carro de la
continua y periodica intranquilidad y en la consecucion de la paz absoluta. La inde-
pendencia del fildsofo (artista) es el estar abierto permanentemente. Puede soportar
ser diferente a los demas, sin anhelarlo. Puede depender de si mismo y estar solo.
Soporta la soledad.

Pero no quiere lo que puede soportar. Conoce la dependencia de los hombres en la
relacion de ser a ser. Desea oir constantemente. Experimenta la ayuda a través de los
demas, que recibe con toda seriedad. No rechaza ninguna ayuda, mas bien la busca.
No tiene el orgullo de lo singular, sino la fuerza de auto-discernimiento
independiente. Apenas acepta el gesto de la obstinacion meditada, mas bien el de la
mano. La independencia, formada en la existencia de la trascendencia, le posibilita
continuar siendo el sefior de sus pensamientos. Incluso sefior de sus buenas acciones y
de sus errores. Pero, {Quién es esta independencia que continuamente acoge
dependencias? El mismo, que no se comprende excepto en ultima instancia,

que no es solamente él mismo, sino lo que lo vincula todo, la razén; y comprender esto
es interminable.
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...los filosofos (artistas) no han ayudado a llegar a la conciencia de nuestra existencia,
del mundo, del ser, de la divinidad. lluminan, por encima de toto propodsito en especial,
el camino de nuestra vida en su totalidad, estan arrebatados por las preguntas de los
limites, buscan lo mas exterior.

Su esencia es universalidad. Ellos mismos hacen realidad la idea del todo, aunque sélo
sea en la contemplacion y en la historicidad simbdlica de su existencia, y al mismo
tiempo como representacion. Lo que caracteriza al fildsofo (artista) como tal,
consigue grandeza por medio del contenido del todo...

... La universalidad del filosofo (artista) puede adoptar muchas formas. Siempre esta
alli. Emerson habla de ello; quiere experimentar en persona toda la historia, Grecia,
Palestina, Italia, y quiere reencontrar el principio creativo de todas las cosas en su
propio espiritu. “Todas las cosas estas consagradas al filosofo (artista), todos los
acontecimientos le son validos, todos los dias son sagrados, todas las personas son
divinas." (palabras de Emerson, que Nietzsche repite como lemas en “Las alegres
Navidades")...

...Alla en conde existe grandeza, uno se abstiene de decisiones partidistas a favor o en
contra y las reconoce como tales, con la satisfaccion de la contemplacion de su
existencia. Partidistamente uno esta solo ante la grandeza, como una que esta en
contra de todo, la que ésta con contra de la grandeza, que no quiere y que preferiria
destruir, y que lo hace continuamente porque se le niega su contemplacion...

... En los tiempos primitivos, la personalidad verdadera aun no encuentra ninguna
atencion. Uno no piensa en este Uno real, sino en los poderes divinos, que surgen de
€l, no piensa en su interior y en sus sentimientos, sino en sus hechos, no en el Unico
como tal, sino en la colectividad, que representa. Y si uno se subordina a un ser unico
como autoridad, no lo hace por su propia esencia, sino porque cree en la voluntad
divina, en el poder demoniaco...

... Los verdaderos grandes hombres tienen, a pesar de su distanciamiento, su relacion
con otros hombres al mismo nivel del simple ser humano. En el momento que no lo
hicieran, perderian su grandeza...

... Los grandes hombres estan aqui para ser mas mayores aun. In embargo, Emerson
llama al mayor “el que puede hacerse superfluo, junto con los otros héroes, mientras
introduce en nuestro pensamiento el elemento de la razon, que no busca personas,



este poder enorme, que se engrandece tanto que el poderoso no llega a ser nada.”
Ahi donde se vea la grandeza de los hombres como hombres, jamas se vera a un
individuo solo. El gran hombre sigue siendo hombre. Su grandeza despierta, lo que
puede asemejarsele en cualquiera. Lo imprescindible de la grandeza valida en el
mundo se corresponde a lo imprescindible a cada ser humano, que permanece oculto
e invisible. Quien ve la grandeza, experimenta la reivindicacién de ser él mismo.
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Democratizar el Arte (1989)
Sélo faltan 10 afios para el nuevo milenio.

Mediante la democratizacion del arte vamos hacia un nuevo pensamiento, en un
nuevo pensamiento, en un futuro mas claro.

La creatividad y la innovacion son la fuerza impulsora de toda la evolucion social,
econdmica y cultural, es decir, de todos los progresos humanos y con ello crea mas
libertad y elimina la miseria y las guerras.

Por consiguiente, es una tarea social de primer orden, la transmision del arte, la
confianza de tanta gente como sea posible en los elementos impulsores de la
conciencia contenidos en el arte. Los responsables del arte no obran con justicia en
esta tarea, si exponen en museos y galerias obras de arte sin los necesarios medios de
transmision. Tanto pueden, p. ej., exponer caracteres graficos chinos, sin aclarar su
significado, sin transmitir los contenidos. Solo pueden entender estos signos aquellos
que dominan la lengua china

Sin embargo, /no es precisamente este principio el que nos encontramos en casi todas
las exposiciones? El arte siempre sera accesible solo para una minoria de personas
conocedoras, se excluira a la gran mayoria de gente de la comprensién de las

informaciones innovadoras contenidas en las obras de arte.

iA pesar de que existan ayudas para la transmision del arte, normalmente no estan
disponibles!

jAunque se puede hacer accesible el arte para todo el mundo, se deniega el acceso a
la mayoria!

jEste comportamiento es ANTISOCIAL!

Obstaculiza la evolucion de la conciencia y, por lo tanto, la evolucion
de la humanidad.

iSe coloca en el palo opuesto del verdadero sentido del arte!



Por lo que exijo, pensando en las siguientes personalidades:

Platén, Heraclito, Immanuel Kant, Arthur Schopenhauer, Friedrich Wilhelm Schelling,
Friedrich Nietzsche, Ernst Bloch, L.N. Tolstoi, Herbert Marcuse, Sigmund Freud, Johann
Wolfgang von Goethe, Rosa Luxemburg, Leonardo da Vinci, Pablo Picasso, Jean
Dubuffet, Wassily Kandinsky, Heinrich Boll, Joseph Beuys y Richard von Weizacker.

El arte es el desarrollo de la conciencia y no debe ser accesible solo a
una élite.

1. Hay que poner fin al comportamiento antisocial
de los museos y galerias, de los organizadores de
exposiciones y de los burdcratas de la cultura.

2. Trasmitid el arte segun los pasos evolutivos
del arte y explicad al espectador estos pasos.

3. jHacedle justicia a vuestra responsabilidad social!
iDemocratizad el arte!
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¢La Creacion, el Hombre, Formula y Universo? 1981-
1989

Si las artes, las fuerzas creativas del hombre son un estallido, una partida y la imagen
de creacion jentonces no se puede - en cuando por fin descubrimos lo que es arte y
podemos concebirlo en una férmula - de esta misma férmula deducir una teoria
estandar de ciencias naturales asi como una formula para la creacion del universo, que
encuentra su ratificacion en la fisica de particulas elementales?

"... y asi como es el problema central del Zen es, desenmascarar el Yo, parece que el
problema central del arte en nuestro siglo es intentar a descubrir lo que es arte.

¢Todo este vaivén es parte de la crisis de identificacion? *

R. Hofstadter (Escher, Godel, Bach)



;Qué es el Arte? 1982-1990

Cuanto mas se reflexiona sobre esta pregunta, mas dificil parece ser la respuesta. Es
arte del siglo XX tiene tal diversidad de aspectos que casi resulta imposible formular
una definicion clara del fendmeno arte "arte”.

A menudo las obras de arte por separado so dificilmente o en absoluto clasificables.
¢Es una escultura el "Secador de Botellas” del Marcel Duchamp por ejemplo? ¢No se
trata ante todo de un objeto de uso corriente que ha sido extraido de su contexto de
aplicacion cotidiana, puesto sobre un pedestal y clasificado de arte? Qué importa
entonces lo especificamente artistico si no se ha cambiado en absoluto de forma el
objeto de uso cotidiano - el secador de botellas se podria sacar sin mas del museo y
usarlo en su funcion original.

Es espectador, por regla general se siente desamparado ante una obra de arte asi e
intenta descubrir el secreto que debe ocultarse tras ese objeto artistico. Sélo con el
hecho de exponer un objeto de uso corriente en un museo, se mistifica ese objeto, se
le carga visiblemente de significados que ya no tienen que ver con su funcion
original.

E incluso se ha indicado al espectador que no busque significados, sino que
simplemente acepte el objeto tal y como es, aquél buscara un mensaje oculto, un
secreto, una explicacion del por qué este objeto y no otro esta expuesto en un museo,
por qué justamente ese “Urinario” (también Marcel Duchamp) lleva el nombre de un
artista, mientras el urinario del lavabo del museo no lo lleva.

Solo por el hecho que un objeto sea declarado “obra" y se expuesto le proporciona “un
aura de un significado interno mas profundo” (Hofstadter. pag. 750; Escher, Godel,
Bach). El espectador busca un mensaje que esa obra quiere proporcionarle.

¢Por qué si no se expondria un objeto de arte?

Cada obra de arte despierta preguntas en las cabezas de los espectadores curiosos, y
estas preguntas desembocan siempre en ultima instancia en la pregunta central
"¢Qué es el arte?”

Per si el espectador busca mensajes que le deben ser transmitidos por una obra de
arte, por lo menos ya se ha contestado en parte la pregunta sobre la esencia del arte:
el arte como transmision de mensajes no es nada mas que comunicacidn, por lo tanto
el arte es algo asi como el lenguaje. Naturalmente no es un lenguaje conceptual como
la palabra escrita o hablada, sino que tiene su propia estructura.
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Esta explicacion - el arte es lenguaje - de todas formas no es ni nueva ni sensacional,
pero aun asi todavia no ha penetrado en la conciencia colectiva. (Véase a este respec-
to "Arte y Verdad" de SedIimayr, de quien se ha tomado la siguiente cita.)

“En el cuadro - mientras se trata de una obra de arte - se describe el contenido
(el temdtico, cosas, fenémenos), sin embargo junto a esta descripcion no se
expresa la esencia. Por supuesto que esta expresion es a la vez el modelado
y la forma que surge y se compone de colores, lineas y relaciones especiales

(0 sélo de estas dos ultimas, sin el color).
Pero la forma y el contenido son sélo el lenguaje que resulta indispensable
para la expresion de la esencia. Esta, por si misma, es inexpresable.
Si fuera de otro modo, el arte seria superfluo.”

“En el cuadro — mientras se trata de una obra de arte - se describe el contenido

(el tematico, cosas, fendmenos), sin embargo junto a esta descripcion no se expresa la
esencia. Por supuesto que esta expresion es a la vez el modelado y la forma que surge
y se compone de colores, lineas y relaciones especiales (o solo de estas dos ultimas,
sin el color).

Pero la forma y el contenido son sélo el lenguaje que resulta indispensable para la
expresion de la esencia. Esta, por si misma, es inexpresable. Si fuera de otro modo,
el arte seria superfluo.”

“Cada andlisis de la forma asi como del contenido es andlisis de lenguaje.
En muchos casos es necesario para nosotros, pero no deja de ser sélo un camino hacia
la meta. La meta es darse cuenta realmente de otra manera de lo que comunica la
obra de arte y que hasta ahora resultaba impronunciable."(Sedimayr, sic.)

SedImayr parte con sus pensamientos de una suposicion basica, elemental e
importante: de la disposicion y voluntad del espectador de querer captar el arte. Pero
justamente esto no es de ningun modo una obviedad y menos aun en el caso del arte
del siglo XX. Una actitud muy extendida con respecto al arte moderno es la
intolerancia. Koch-Hillebrecht aborda este tema en su libro “El Arte Moderno".

Se refiere a una investigacion cientifica muy reveladora y escribe:

"Rittelmyr (1.969) ve en el estricto rechazo de obras de arte moderno
consecuentemente un sintoma de dogmatismo e intolerancia. Y que hay una relacion
entre la estructura de cardcter autoritario y la hostilidad contra el arte moderno.



Confronto a 81 sujetos con musica de Schuber, Weber y Berio, con cuadros de Franz
Marc, Francis Bacon y Roy Lichtenstein asi como con Rosa von HeiBenbiittel.

En base a unas escala de cuatro grados, los sujetos tenian que tomar posicidn
favorable o desfavorable sobre la frase “con esta musica (cuadro, prosa) acaba el arte
y empieza el absurdo”. Después se determind la tendencia al dogmatismo mediante
un cuestionario. En general, se juzgaron a las obras de arte tanto peor, cuanto mds
modernos eran. Sin embargo, para personas autoritarias bastaba un minimo grado de
innovacion en las obras de arte para el rechazo.”

Que precisamente el grado de innovacién de una obra de arte provoque rechazo e
intolerancia es muy comprensible. Pues cada innovacion trae una inseguridad, una
puesta en tela de juicio de los conceptos mas familiares de uno mismo y con ello una
puesta en tela de juicio del propio "Yo" y exige la disposicion a admitir lo nuevo, lo
desconocido y lo extrafio. Pero ya que la evolucidn sélo es pensable mediante la
innovacion, es francamente una cuestion existencial del hombre el romper esa
intolerancia y el favorecer la disposicion a la innovacion.

En otro apartado dice Miiller Hillebrand:
“Un nuevo trasfondo espiritual y filosdfico se abre en un nuevo mundo pldstico.
El arte moderno es el resultado de una autoconciencia, un camino hacia lo verdadero.
Existe una relacion entre el desarrollo de la reproduccion de lo visible a causa
de la representacion de ideas y las corrientes importantes de la Historia del
pensamiento europeo. Liitzeler ve paralelismos intelectuales con las concepciones de
los artistas modernos en la ideologia de Platdn y en el continuismo medieval
de Bonaventura. Es decir, en ningun modo una pérdida del centro, sino que,
por el contrario, un reencuentro con el centro.

Para Gehlen el arte moderno es una expresion pictdrica de la filosofia idealista.
Asi como Kant cuestiond la percepcion en su doctrina critica, del mismo modo
los pintores modernos cuestionan la simple reproduccidn de lo existente en el mundo.
En ambos casos el proceso critico conduciria a una revelacion de estructuras mds
profundas y mds esenciales.

El arte moderno renuncid la imitacion del “sistema de referencia Naturaleza”, mientras que
se desarrolld hacia la “peinture concepcionelle” (francés en el orig. /"pintura
conceptual”). La imagen despegada de la observacion se vuelve una “creacion de
derecho propio” y legitimidad propia, que no puede derivar de las leyes de la observacion.”
Aqui volvemos inmediatamente a las declaraciones de SedImayr, pues la "legitimidad
propia” de la que habla Miiller Hillebrand, se exterioriza en el lenguaje en el que la

obra de arte formula su contenido.
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Es importante aprender este leguaje pues el espectador debe ahondar en él. El arte
moderno no es mas que el resultado visible de la discrepancia de los artistas con las
realidades del mundo pasado y futuro. Esta discrepancia esta, segin su naturaleza,
dirigida hacia el futuro, es innovadora, ya que hasta ahora se suministran a la
conciencia asociaciones desconocidas del pasado, de presente o el futuro para que asi
se pueda dominar mejor el futuro. Por eso el trato con el arte requiere del espectador
la franqueza de admitir las innovaciones. Quien pueda aventurarse en pensamientos
innovadores, abrira ante si la posibilidad de estructurar su vida activamente y de no
recibir todas las decisiones previamente aceptadas. Segun esto, la propia explicacion
productiva del arte es una reivindicacion democratica innata, una reivindicacion que
abre a cada uno la oportunidad de una evolucidon libre y autodeterminada en su
propia vida y en sus condiciones de vida. La capacidad de ocuparse productivamente
del arte no es algo que esté reservado sélo a unos pocos iniciados, sino que puede ser
aprendida. Esta establecida en cada ser humano y sélo debe ser despertada a una
manera adecuada.



El arte esta ahi para la gente

En nuestra cultura se ha generalizado el hecho de conservar el arte preferentemente
en edificios construidos con este propdsito, pero de tal manera que una pequefa parte
de las obras de arte cuelgan en las paredes o estan colocadas en habitaciones,
mientras que otra parte mucho mayor, las obras que mayoritariamente se consideran
de "menos significancia”, permanece cubierta de polvo en profundos sétanos.

Estos edificios para la conservacion del arte, o mas bien, prisiones de la cultura, mejor
conocidos como “museos”, se distinguen especialmente porque en realidad nadie sabe
muy bien bajo qué criterios y por quién han sido escogidas las obras alla expuestas, y
menos aun, con qué proposito estan colgadas alli. La explicacion mas frecuente que
se da para justificar la presencia de obras de arte en los museos es que lo llamamos
“pueblo”, y al que se pretende en definitiva hacer accesible el arte, se desplace al
museo y contemple el arte alli.

Si esto fuera asi, todo estaria bien - pero no es asi. Sin ningun tipo de explicacion se
amontona todo lo que cabe en una pared - Gnicamente con los datos biograficos del
artista y con el titulo del cuadro, el visitante debe atar cabos, si le place, para
comprender la razdn por la que ese cuadro fue encontrado digno de ser expuesto en
las sagradas salas de un museo.

El editor, novelista, autor de libros de arte, pintor y fotografo Lothar-Giinther
Buchheim, en virtud de su propia experiencia en el trato con museos, ha tomado
posicion de un modo agudo contra la nueva construccion de uno de esos templos de
las musas. Aqui se expone un corto extracto de ART 7/81, pag. 78:

"El dilema de los museos es desde luego general. ;Deberian reflejar principalmente
obviedades estatales, acaso deberian intimidar - o deberian abrirse al pueblo,
al cual fin y al cabo pertenecen?
¢Deberia colocarse sobre las pomposas escalinatas un cartel invisible de aviso
diciendo "Cuidado!, Arte” - santuario para los burgueses de formacion del tipo
de la Walhalla en Baviera?"
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(de ART 7/81, pag. 78) y propone la alternativa:

"Y el lector dispuesto se prequntard qué propongo para mejorarlos.

Mads iniciativa privada en los museos - tal como se hace en América -, esta es mi
respuesta. Animar a coleccionar a mds gente adinerada y atraer sus
colecciones a los museos. jEl publico conquistando los museos! A los estudiosos del
arte no se les deberia simplemente proporcionar el alimento: jVenid y comed!
Se necesita mds actividad por ambas partes. Pero para ello se deberia recapacitar
sobre los conceptos de los museos; tampoco se podrian permitir por mds tiempo
edificios arquitectdonicos imponentes de escalinatas y columnas. Pero sobre todo,
los sefiores cuidadores del templo deberian desmaquillarse de toda su arrogancia
sabihonda y revelar o decirle algo vulgo que los museos, con todo lo que cuelga
de sus paredes y lo que lleva una existencia a la sombra en los depdsitos,
no les pertenecen a ellos, a los administradores del arte,
sino precisamente a ese vulgo.” (sic. pdg. 78).

El coleccionista japonés de arte Toshio Hara tampoco esta de acuerdo con la institu-
cion "museo” tal como es en la actualidad. En la revista "Die Kunst" (El Arte), cuaderno
9/81, Irmtraud Schaarschmidt-Richter informa sobre este coleccionista de arte
moderno en los siguientes términos:

“para el coleccionista Toshio Hara la presentacion de las obras de arte
es tan importante como el encuentro humano. Asi que,
por lo menos una vez al mes, organiza simposios o
seminarios, que concluyen con una fiesta, para fomentar los intercambios de ideas y
contactos humanos entre artistas, amigos del arte, criticos, etc., t
ambién del extranjero, pues para é/ un museo no es ningun almacén de arte muerto,
sino que es un lugar vivo, en el centro de la vida cotidiana,
a la que también pertenece el arte, segun la antigua concepcion japonesa.”

Si demasiada poca gente va hacia el arte, asi el arte debe ir en pos de la gente - en
el puesto de trabajo, en los centros comerciales y alla donde la gente pase su tiempo
de ocio. El publico deberia ser enfrentado al arte tan a menudo como fuera posible,
pues la institucion museo, a parte de algunos pocos casos excepcionales, le viene
grande su tarea.

El museo en su forma actual impide a los visitantes el acceso a obras que les
deberian ser accesibles. De una manera irresponsable se abandona al publico:
La conexion natural entre el arte y la vida a menudo se presenta al visitante de un



modo distante. La forma de presentacidn inadecuada del arte impide, por asi decirlo,
la confrontacion del espectador con las obras - por lo menos la dificulta.
De este modo se consigue que no se alcancen los objetivos de estimular la mente y el
espiritu del espectador, que estén incluidos en las obras de arte y que pudieran
abrirle al espectador nuevas vias de pensamiento. Por ultimo, la institucion museo
obstaculiza la posibilidad de desarrollo, de innovacion y de evolucion que resultaria de
un acceso 6ptimo del publico a las obras de arte. La estupenda posibilidad de
expresar ideas innovadoras que tienen los artistas no se corresponde con la
posibilidad de recibirlas y valorarlas que tienen mayoria de los espectadores.
Muchas cosas, demasiadas diria yo, conducen a un callejon sin salida, no encuentran
la debida resonancia, se extinguen sin ser oidas, porque el eslabdon entre el artista y
sus obras por un lado y el espectador por el otro no cumplen con su tarea. El museo
no conecta ambas partes, mas bien, se pone en medio.

El arte debe sorprender al espectador, le debe extrafiar, crearle inseguridad, pues
justamente asi se estimula su mente. En su conferencia “El origen de la obra de arte" el
filésofo aleman Martin Heidegger habla de que mediante la obra de arte al espectador se
le crea un "impacto” para que en resumidas cuentas la obra exista como tal.

“Cudnto mds aislada este una obra en si, fijada en la forma, cudnto mds pura parezca
que se relacione con las personas, mds fdcilmente saldrd al exterior del impacto que
representa este tipo de obra, mds esencialmente habrd topado con lo prodigioso y
habrd invalidado lo que hasta ahora era sospechosamente aparente.”

(Martin Heidegger, El origen de la obra de arte, Reclam 1960, pag. 74-75).

Cuanto mas fuerte sea el impacto que la obra produzca en el espectador, mas “sacudido”
estara, mas separado de sus esquemas mentales habituales estara y sera empujado hacia
nuevos pensamientos. Derivando de esto quiero formular asi cuidadosamente y en
general una tarea del arte: Una obra de arte debe provocar una sucesion de
pensamientos en el espectador, que s6lo pueden ponerse en marcha de este modo.

En consecuencia, es tarea de los museos y de todas las otras instituciones que pretenden
proporcionar arte y que quieren hacerlo accesible, el ayudar al espectador a abrirse a la
“provocacion” existente en la correspondiente obra, y el presentar las obras de una
manera optima para que puedan impresionar al publico. El trato con el arte también es
algo que puede aprenderse. Los museos pueden llegar a ser sitios de aprendizaje
infinitamente mejores y no ser sitios de asombro reverente.
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La necesitad de hacer que los museos sean sitios para aprender algo muy elemental
aun se vuelve mas clara si tomamos conciencia de lo estrecha que es la relacion entre
la percepcion visual y el pensamiento productivo. Rudolf Arnheim ha expuesto esta
relacion en su libro "Pensamiento plastico”. Parte del pensamiento de que las artes en
la actualidad estan impedidas para cumplir su tarea es posiblemente por el trato
solemne que se da en todas partes, y sigue diciendo: (pag. 277-278)

“Las hemos sacado por encima de la relacion con la vida diaria y con nuestra
veneracion las hemos empujado al destierro; las hemos aprisionado en intimidadores
casas del tesoro. Ciertamente se puede decir que por lo menos los museos y las
escuelas en los Estados Unidos han hecho mucho por minimizar este aislamiento de
arte. Hoy en dia las obras de arte son mds accesibles y familiares. No obstante, el arte
sigue siendo mucho mds que las grandes obras tnicas, las pocas cumbres. El arte sélo
puede ser saludable si contemplamos estos momentos cumbres de excitacion como
los ejemplos mds claros de un esfuerzo mucho mds amplio con el que se trata de dar
forma pldstica a todas las circunstancias de la ida. Actualmente ya no es posible creer
en una jerarquia aristocrdtica gobernante de las bellas artes de la pintura y de la
escultura, en la que se destierran a los bajos fondos de las llamadas artes aplicadas, la
arquitectura, el modelado de objetos de uso corriente, la artesania artistica,
grafismos publicitarios, etc. como meros compromisos impuros.

Lo que hoy hacen muchos artistas ya no se puede comprimir en las categorias
tradicionales del pincel y del cincel; crean objetos y disposiciones que tienen que
encontrar por si mismos su sitio en la vida cotidiana, si es que realmente tienen que
tener un sentido. Solo hace falta dar otro paso mds y uno se encuentra ante la tarea
de hacer que la tarea principal del arte sea la forma completa de la existencia
humana. En un mundo formado asi, las obras de arte, en el sentido mds preciso de la
palabra, podrdn obtener entonces un sitio razonable y ejercer su influencia.

Este punto de vista que Ananda K. Coomaraswamy ha descrito tan
impresionantemente como “el aspecto normal del arte”,
debe ser completado ahora psicolégicamente y diddcticamente
parra que tratemos al arte como una forma de contemplacion y nos quede claro que
la forma contemplativa es el campo de accidn de todo pensamiento productivo.
Sdlo asi podemos liberar el arte de su estéril aislamiento.”



¢Existe alguna medida de calidad para el arte?

Esto es una tarea de este libro: Quiero intentar mostrar donde podriamos encontrar
una escala de calidad para el arte, con cuya ayuda podria posibilitar a cualquier
interesado una orientacion en el laberinto del "Arte".

Para mi, este posible criterio de juicio se halla en la obra de arte que dispone de
innovacion, de desarrollo, de formulacion por primera vez de un nuevo pensamiento,
una intuicion o una nueva sensacion.

Echando un vistazo a la Historia del Arte vemos que siempre han existido uno pocos
artistas, cuyas obras auin hoy, después de cientos de afos, se consideran buenas e
importantes, orientadoras y significativas, etc. mientras que podemos dar por seguro
que la mayor parte de los artistas que han trabajado en todas las épocas han caido en
el olvido y que, ademas, se han ido destruyendo una gran parte de las obras de arte
con el paso de los siglos. Naturalmente esto tiene su origen en que se colecciond
solamente el arte reconocido posteriormente y valorado tardiamente. Pero estas no
pueden ser las Unicas razones. Ciertamente debe haber algo en esas obras de Van Eyck,
Durero, Rembrandt, Tiziano, Leonardo, etc. para ser tan codiciadas y que aun hoy en
dia se distingan ante obras de artistas considerados menos significativos.

Incluso la copia mas exacta de la "Ronda Nocturna” de Rembrandt nunca conseguira
el significado (y evito intencionadamente el concepto "valor" que gusta ser utilizado
de justificante para el significado de una obra, pero solo el valor comercial del
producto “obra de arte” que sea considerado adecuado) del original, aunque la copia
sea idéntica al original hasta en los minimos detalles de cada pincelada y en todos los
matices de colores. Resulta que una copia jamas es el original, es decir la primerisima
manifestacion de esta o aquella afirmacion, sino que siempre resulta ser solamente
una imitacion o un calco. Una imitacién no exige como condicion previa una
capacidad espiritual - como la creacion del original -, sino meramente una cantidad
suficiente de habilidad manual. Lo manual de una obra de arte, la elaboracion a
partir de un material determinado, de una forma determinada, no es lo decisivo, sino
mas bien es algo que se aprende. Lo que hace que una obra de arte sea una obra de
arte generalmente no tiene nada que ver con la elaboracidn manual, incluso en la
parte manual se da una evolucién o una innovacion. La perfeccion artesanal, buena y
que puede ser aprendida por todos los creadores especializados, no es arte.
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Pablo Picasso decia, por ejemplo, que una leccion académica sobre la Belleza era un
timo. /Qué hace pues una obra de arte sea una obra de arte? Lo que esta claro es que
el artista en su obra da - de modo consciente o inconsciente - una forma a un
contenido determinado; que por lo tanto la creacién es una condicién inmediata para
la existencia de una obra.

Y esta obra solo sera una obra artistica y creativa cuando se trata de una nueva
creacion, de una formulacion que no haya existido antes. También puede darse
naturalmente que el artista no sea consciente de su creacion o de su nuevo
contenido.

Asi que, al contemplar obras de arte debemos preguntarnos qué nuevo pensamiento,
sentimiento o, incluso, presentimiento se ha expresado, qué significado tiene su
contenido de pensamiento - siempre y cuando nos sea posible hacer un juicio de la
obra -, y si la forma en la que se nos presenta este contenido ha sido creada
mediante una innovacion

Tanto significado tienen los contenidos innovadores como las nuevas formas; quien
solo busca nuevas formas sin poder ofrecer un nuevo contenido no puede producir
verdadero arte. Solo el conjunto de forma y contenido constituye una obra de arte
como tal. Con relaciéon a esto, uno de los ensayos mas importantes de Wassily
Kandinsky nos proporciona una idea grafica de como uno de los pintores mas
consecuentes del siglo XX ha pensado sobre el problema de la forma artistica...

Los entendidos en arte atribuyen a Kandinsky de haber pintado conscientemente el
primer cuadro sin objeto (“abstracto”). Con estos antecedentes, sus comentarios son
especialmente dignos de ser leidos, pues precisamente provienen del tiempo de las
primeras composiciones abstractas:



Sobre la Cuestion de la Forma

"Sobre la cuestion de la forma" aparecio en 1.912 en la publicacion “Der blaue Reiter" (“El
caballero azul") de la Editorial R. Piper + Co., Munich. Publicado por Kandinsky y Franz
Marc. Se trata de uno de los articulos mas extensos de esta publicacién y de un ensayo,
tanto por el estilo como por el contenido, “Sobre lo Espiritual” en el arte (publicado en
Diciembre de 1.911 también por Piper), tomado por modelo y cuyo pensamiento ha sido
sequido. El lector puede volver a redescubrir aqui, partes del articulo original:

“... se llega a un punto determinado en el que maduran las necesidades. Es decir,
es espiritu creativo (al que se puede denominar espiritu abstracto) encuentra un
acceso al alma, mds tarde a las almas y produce una nostalgia, un impulso interior.

Si se cumplen las condiciones necesarias para madurar una forma precisa, entonces la
nostalgia, el impulso, la fuerza, reciben en el espiritu humano un nuevo valor para
crear, el cual empieza a vivir consciente o inconscientemente en el ser humano.

A partir de este momento consciente o inconsciente el ser humano busca encontrar
una forma material para esa forma espiritual que vive en él como un nuevo valor.
Esta es la busqueda de materializar el valor espiritual. La materia aqui es una
despensa, de la que el espiritu escoge lo necesario para este caso, tal como lo hace un
cocinero. Esto es lo positivo, lo creativo. Esto es lo bueno. El rayo blanco que fecunda.

Este rayo blanco conduce a la evolucion. Por lo tanto detrds y dentro
de la materia se esconde del espiritu creador. El encubrimiento del espiritu en la
materia es a menudo tan denso que, en general, hay poca gente que pueda reconocer
al espiritu. Asi sucede que hoy en dia muchos ven al espiritu en la religion, no en el
arte. Hay épocas enteras que niegan al espiritu, ya que los ojos de la gente,
en general, en tales tiempos no pueden ver el espiritu. Asi sucedid en el siglo XIX,
y actualmente aun sigue siendo de este modo.

Los hombres se ofuscan.
Una mano negra se posa sobre sus 0jos. La mano negra pertenece al que odia.
El que odia intenta por todos medios frenar la evolucién, la elevacion.

Esto es lo negativo, lo destructivo. Esto es lo malo. La mano negra que trae la muerte.

La evolucion, el movimiento hacia delante y hacia arriba; sélo es posible cuando el
camino estd libre, es decir, cuando no hay obstdculos. Esto es la condicion externa.
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La fuerza, que mueve el espiritu humano hacia delante y hacia arriba sobre un camino
libre, es el espiritu abstracto. Debe poder expresarse con naturalidad y debe poder ser
aprendido. Debe ser posible la llamada. Esto es la condicion interna.

Destruir estas dos condiciones es el medio de la mano negra contra la evolucion.

Las armas de que se sirve son: el miedo al camino libre, a la libertad (vulgaridad) y la
sordera hacia el espiritu (materialismo obtuso).

Por lo que cualquier nuevo valor del hombre se contempla como enemigo.
Se intenta combatirlo mediante la burla y la calumnia.
El hombre que trae este valor es presentado como alguien ridiculo y deshonesto.
Se rien y se enfurecen con su nuevo valor. Esto es el horror de la vida.

La alegria de la vida es la continua e incesante victoria del valor nuevo.

Esta victoria ocurre lentamente. El nuevo valor paulatinamente va conquistando a los
hombres. Y cuando a los ojos de muchos este valor, que hoy era imprescindible,
sea indudable, se formard con él un muro que se erigird contra la mafana.

La transformacion del nuevo valor (del miedo a la libertad) en una forma petrificada
(el muro contra la libertad) es la obra de la mano negra.

Toda la evolucion, es decir, el desarrollo interior y la cultura exterior, es, por lo tanto,
un desplazamiento de las barreras. Continuamente se van creando nuevas barreras a
partir de valores nuevos que han derribado las antiguas barreras. Por lo que se deduce
que en el fondo no es el valor nuevo lo mds importante, sino el espiritu que se revela
en este valor. Y ademds se descubre la libertad necesaria para esta revelacion. Asi
vemos que lo absoluto no puede ser buscado en la forma (el materialismo). La forma
siempre es temporal, es decir relativa, ya que no es nada mds que el medio necesitado
hoy en el que la revelacion actual se da a conocer.

La resonancia é/ como el alma de la forma, que sélo puede revivir mediante la
resonancia y que actua de dentro hacia fuera. La forma es la expresion externa del
contenido interno. Por eso mismo no se deberia idolatrar la forma. Y no se deberia
luchar ya mds por la forma, como si pudiera servir como medio de expresién para la
resonancia interna. Por ello no se deberia buscar la salvacion en una unica forma.
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Se debe entender correctamente esta afirmacion. Para cada artista (es decir, el artista
productivo y no "el que siente lo mismo que alguien”) su propio medio de expresion
(= forma) es el mejor, ya que materializa de la mejor manera lo que se siente obligado
a proclamar. Sin embargo, a veces, la consecuencia es que se considere que tal medio
de expresion sea también el mejor para los demds artistas.

Ya que la forma sdlo es una expresion del contenido y el contenido es distinto a los
diferentes artistas, asi queda claro que al mismo tiempo puedan existir muchas
formas distintas que sean todas igualmente buenas. La necesidad crea la forma. Los
peces que habitan en grandes profundidades no tienen ojos. El elefante tiene una
trompa. Es camaledn cambio su color, etc.

Asi se refleja en la forma el espiritu de cada artista. La forma lleva el sello de la personalidad.

Naturalmente la personalidad no puede ser concebida como algo colocado fuera del
tiempo y del espacio, sino que estd sujeta en cierta medida al tiempo (la época) y al
espacio (la poblacién).

De mismo modo que cada artista tiene que dar a conocer su palabra, también cada
pueblo, y por lo tanto también el pueblo a quien pertenece el artista. Esta relacion se
refleja en la forma y se caracteriza por lo nacional de la obra.

Y por ultimo, cada época tiene también la tarea especifica de posibilitar la revelacion.
El reflejo de esta temporalidad se conoce como el estilo de la obra.

Estos tres elementos que caracterizan una obra son inevitables. Preocuparse por su
existencia no sdlo resulta ser superfluo sino que incluso perjudicial, ya que la violencia
aqui no es mds que una simulacion que sélo puede conducir a traicionar a toda una época.

Y, por otro lado, queda claro que resulta superfluo y perjudicial el querer valorar en
exceso alguno de los tres elementos. Del mismo modo que en la actualidad muchos se
ocupan de lo nacional y otros del estilo, hasta hace poco se habia celebrado
especialmente el culto a la personalidad (del individuo).

Como se dijo al principio, cuando el espiritu abstracto conquista un tnico espiritu
humano, mds tarde ird dominando una cantidad cada vez mayor de seres humanos. En
este momento cada artista estd sujeto al espiritu de su tiempo que les obliga a formas

especificas, emparentadas entre si y que por tanto también poseen una similitud exterior.
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Este momento es denominado un movimiento. Estd totalmente justificado y (al igual
que la forma unica para un artista) imprescindible para todo un grupo de artistas.

Y del mismo modo que no debe buscarse la salvacion en una tnica forma
de un unico artista, tampoco hay que hacerlo en la forma de un grupo. Para cada
grupo su forma es la mejor, ya que materializa des mejor modo lo que se siente
obligado a proclamar. Pero no se deberia llegar a la conclusidn de que esa forma
es la mejor para todos o que deberia serlo.

También aqui debe reinar una total libertad y se deberia considerar como
correcta cada forma (= artista) que sea una expresion externa del contenido interno.
Si nos comportamos de otro modo, ya no estaremos al servicio del espiritu libre
(rayo blanco) sino al servicio de una barrera petrificada (la mano negra).

Asi que aqui también llegaremos al mismo resultado que se menciona arriba: no es

la forma (la materia) lo mas importante, sino el contenido (el espiritu).

La forma puede resultar agradable, desagradable, bonita, fea, armdnica, inarmdnica,
habil, torpe, fina, basta, etc. y aun asi no puede ser rechazada por considerar sus
cualidades negativas a causa de las caracteristicas consideradas como positivas.
Todos estos conceptos son totalmente relativos, lo que ya hemos podido observar

interminablemente en las formas ya existentes.

E incluso la misma forma es relativa y asi hay que tomdrsela y considerarla.
Uno debe presentarse ante una obra de modo que la forma actte sobre el alma.
Y mediante esta forma, el contenido (el espiritu, la resonancia interior).
Sino, por el contrario, se eleva lo relativo por encima de lo absoluto.

En la vida prdctica apenas encontraremos a alguien que queriendo ir a Berlin
abandone el tren el Ratisbona. En la vida espiritual el apearse en Ratisbona es un
hecho bastante comun. Incluso, a veces, el maquinista tampoco quiere sequir el viaje
y todos los viajeros se apean en Ratisbona. jCudntos de los que buscaban a Dios se
quedaron ante una figura esculpida! Cudntos de los que buscaban arte se quedaron
colgados de una forma que el artista habia utilizado para sus propios fines, sea
Giotto, Rafael, Durero o Van Gogh!'Y para concluir debemos manifestar que no resulta
lo mds importante si la forma es personal, nacional, de estilo o si se corresponde o no
al movimiento principal de los contempordneos, si estd emparentada con muchas o
pocas formas o si es tnica o no. Lo primordial en la cuestion de la forma es si la forma
ha surgido o no de la necesidad interior.



La existencia de las formas en el tiempo y en el espacio también debe explicarse a
partir de la necesidad interior del tiempo y del espacio. Por eso, en ultima instancia,
serd posible extraer y presentar de modo esquemadtico las caracteristicas de la época
y del pueblo. Y cuanto mayor sea la época, es decir, cudnto mds grande
(cuantitativamente) el anhelo espiritual, tanto mds se enriquecerdn las formas por un
lado, y se observardn mayores corrientes conjuntas (movimientos de grupos).

Estos distintivos de una gran época espiritual (que ya fue profetizada y que actualmente
se encuentra en las fases iniciales) los vemos en el arte contempordneo. O sea:

Una gran "libertad", que a algunos les parece ilimitada y que

hace que el "espiritu” sea audible, el cual

vemos manifestarse con una “fuerza” muy especial en las cosas, a las que
todos “los dmbitos espirituales” toman como herramienta, de los que
crea, en todos los campos espirituales, por lo tanto también en el arte
pldstico (especialmente en la pintura), muchos “medios de expresion”
(formas) individuales y en grupo y

6. a cuya disposicion se encuentra hoy toda la despensa, o sea, que “cada
materia”, desde la mds “dura” a la que sdlo existe bidimensionalmente
(abstracto), se utiliza como elemento de forma.

[SEEESEE

ad.1. En lo que se refiere a la libertad diremos que se expresa en su ansia de
liberacion, de las formas en las que ya estd materializada, es decir,
de las formas viejas, en el ansia de crear formas infinitas y diversas.

ad. 2. La busqueda instintiva de las fronteras mds exteriores de los medios de
expresion de la época actual (medios de expresidn de la personalidad, del pueblo,
del tiempo) es, por otro lado una subordinacion de la libertad aparentemente
desenfrenada, lo que viene determinado por el espiritu de la época, y por una precisi-
on de direccion, en la que debe ocurrir la busqueda. El pequefio insecto que corre en
todas las direcciones mientras estd bajo un vaso cree ver ante si una libertad ilimita-
da. Pero al cabo de cierta distancia choca contra el vaso: puede ver mds alld, pero no
andar. Y el movimiento del vaso hacia delante le permite recorrer un espacio mds
amplio.

Y su movimiento principal viene determinado por la mano que lo guia. Asi también
nuestra época en apariencia totalmente libre chocard sobre determinados limites,
que, sin embargo, “mafiana” serdn desplazados.
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ad. 3. Esta aparente libertad desenfrenada y la intervencion del espiritu proviene del
hecho de que en cada cosa empezamos a sentir al espiritu, la resonancia interior.
Y al mismo tiempo, esta habilidad de que empieza se transforma en un fruto mds
maduro de la aparente libertad desenfrenada y de la intervencion del espiritu.

ad. 4. Aqui no podemos tratar de precisar los efectos enumerados sobre todos los
otros dmbitos espirituales. Pero queda claro que este efecto de la libertad
y del espiritu se reflejard tarde o temprano en todas partes.

ad. 5. En el arte que se estd formando (en especial en la pintura) encontramos en la
actualidad una llamativa riqueza de formas, que, en parte, aparecen como formas de
grandes personalidades individuales y, en parte, arrastran a grupos enteros de artistas
en una gran corriente totalmente precisa en su direccion.

Y la gran diferencia de estas formas deja entrever la tendencia en conjunto: Y
justamente en el movimiento de masas se asoma el espiritu de la forma de lo abarca
todo. Y asi es suficiente si se dice: Todo estd permitido. Lo permitido hoy no puede ser

superado. Lo prohibido hoy se quedard imperturbable.

Y no deberiamos ponernos fronteras porque ya estdn puestas sin mds. Esto no sdlo es
aplicable al emisor (el artista) sino también al receptor (el espectador). Este, debe y
puede sequir al artista, y no deberia sentir miedo de ser llevado por caminos de locura.
El hombre ni tan siquiera fisicamente puede moverse en linea recta (jlos caminos de
los campos y prados!) y ni mucho menos espiritualmente. Y precisamente por los
caminos espirituales a menudo el recto es el largo, pues es falso, y el que aparece
como falso resulta ser el correcto.

El "sentimiento” expresado en voz alta tarde o temprano guiard bien al artista asi
como al espectador. El aferrarse por miedo a una forma, inevitablemente conduce a
un callejon sin salida. El sentimiento abierto, a la libertad. En primer lugar se sique a

la materia. En seqgundo, al espiritu: el espiritu crea una forma y pasa a la siguiente.

ad. 6. El ojo dirigido hacia un punto (sea forma o contenido) es imposible que abarque
una gran superficie. El ojo que recorre distraidamente la superficie la abarca o, por lo
menos, una parte de ella, pero se queda enganchado a las diferencias externas y se
pierde en contradicciones. La causa de estas contradicciones radica en la diferencia
del medio que el espiritu actual arranca, en apariencia sin previo planteamiento, de la
despensa de la materia. Muchos denominan "anarquia” a la situacion actual de la



pintura. La misma palabra ya se utiliza aqui'y alld al describir la situacion actual de la
musica. Y, erroneamente, se da a entender que existe un trastorno y un desorden falto
de método. La anarquia es orden y método, que no se elaborardn mediante una
violencia exterior que luego se rechazard, sino que se creardn mediante
el sentimiento de lo bueno. También se ponen fronteras, pero a
las que hay que describir como interiores y que deben reemplazar a las exteriores.
Incluso estas fronteras continuamente se amplian, a través de las que se forma la
libertad que por su parte creard un camino libre para manifestaciones posteriores. El
arte contempordneo, que en este sentido es correcto denominarlo andrquico, no refle-
Jja solamente el criterio espiritual ya conquistado, sino también lo espiritual madurado
para su manifestacion se encarna como una fuerza de materializacion.

Las formas de materializacion arrancadas por el espiritu de la despensa de la materia,
fdcilmente pueden ordenarse entre dos polos.

Estos dos polos son:

1. la gran abstraccion.
2. el gran realismo.

Estos polos abren dos caminos que finalmente conducen a una unica meta.

Entre estos dos polos se dan muchas combinaciones de las diversas consonancias de
lo abstracto con lo realista. Estos dos elementos siempre han estado presentes en el
arte y se los denominaba lo "puramente artistico” y lo “figurativo”. Lo primero se
expresaba en lo sequndo, con lo que lo sequndo estaba al servicio de lo primero. Era
un equilibrio heterogéneo que aparentemente buscaba en el equilibrio absoluto el

punto culminante ideal.

Y parece ser que hoy en dia ya no encontramos una meta en ese ideal, qua la palanca
que sostiene los platillos de la balanza ha desaparecido y que ambos platillos tienen
la intencion de sequir su existencia de manera separada e independiente. Y también
en esta rotura de la balanza ideal se ve lo “andrquico”. El hecho de completar lo
abstracto mediante lo figurativo y viceversa parece que ha dispuesto un fin para el
arte.

Por un lado a lo abstracto se le quita el respaldo de lo figurativo y el espectador se
siente elevado por los aires. Se dice que: el arte pierde el suelo. Por otra parte, a lo
figurativo se le quita la idealizacion de lo abstracto (el elemento “artistico”) y el
espectador se siente clavado al suelo. Se dice que: el arte pierde el ideal.
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Estas recriminaciones surgen de un sentimiento desarrollado defectuosamente.
La costumbre de prestar principalmente atencion a la forma, y por tanto, al modo
fluido del espectador, es decir, engancharse a la forma acostumbrada del equilibrio,
son las fuerzas obcecantes que no ceden el paso al sentimiento libre.

El mencionado gran realismo, que primero estaba embrionario, es un afdn de expulsar
del cuadro lo artistico externo y materializar el contenido de la obra mediante
reproducciones sencillas (“no artisticas”) de simples objetos duros.

La cdscara externa del objeto interpretada y fijada en el cuadro de este modo y la
supresion simultdnea de la molesta belleza familiar, descubren con toda seguridad la
resonancia interna del objeto. Precisamente a través de esta cdscara,
al reducir al minimo lo “artistico”, el alma del objeto resuena con toda su fuerza,
pues la sabrosa belleza exterior ya no puede distraer.

Y todo es posible porque cada vez avanzamos mds en el terreno de poder escuchar
al mundo tal como es y no en una interpretacion embellecida.

Esto que Kandinsky aqui ha denominado “la gran abstraccion” y “el gran realismo”,
caracteriza las dos corrientes principales del arte del siglo XX. Sus claras formulaciones
deberian poder simplificar a muchos lectores la compresion del arte moderno.

Werner Heisenberg formula esto en una conferencia bajo el titulo “La Tendencia a la
Abstraccion en el Arte y las Ciencias Modernas” del siguiente modo:



"El arte tiene otra tarea que la ciencia. Mientras que la ciencia aclara y hace com-
prensible, el arte debe representar, iluminar, hacer aparente la razén de la vida huma-
na. No obstante, el problema del contenido y de la forma se asemeja en ambos cam-
pos. El progreso del arte se efectia de modo que, por de pronto, un lento proceso
histdrico que ha transformado la vida de los hombres sin que lo individual haya podi-
do ejercer mucha influencia, crea nuevos contenidos. Estos contenidos eran en la
antigiiedad el brillo de los dioses concebidos como héroes, a finales de la Edad Media
el recogimiento religioso de los hombres, a finales del Siglo XVIII el mundo de los sen-
tidos que conocemos por Rousseau y el “Werther” de Goethe. Los artistas dotados
intentan, pues, dar una forma visible o audible a estos contenidos, mientras que al
material, con el que trabajan el arte, le dan los colores a los instrumentos como nue-
vas posibilidades de expresion. Este juego de cambios, o si se prefiere, esta lucha entre
el contenido de la expresion y la limitacion de los medios de expresion, me da la
impresion - similar a en la ciencia - de que es la condicidn indispensable para que
surja el verdadero arte. Cuando no hay ningtn contenido que empuje por ser repres-
entado, significa que falta la base sobre la que puede crecer el arte;..."”

(de Werner Heisenberg: Pasos sobre Fronteras, Munich 1.971, pag. 268)

Esta lucha entre el contenido de la expresion y la restriccion del medio de expresion
tiene una condicion esencial: sélo podra ser una verdadera lucha si nos medios de
expresion para un nuevo contenido aun no estan a disposicion del artista - lo cual
quiere decir también, que el contenido aun no esta generalizado, ain no se ha vuelto
un "estilo”, una tendencia, el arte reconocido. Tan pronto como los medios de
expresion para el contenido hayan sido encontrados deben ponerse a disposicion,
deben ensefiar y aprender; se transforman en los que constituye lo artesano,

la fabricacion de una obra de arte, sino que, en todo caso, podemos llamarlo
artesania artistica o artes industriales. Unicamente en el periodo en el que tiene lugar
esta lucha mencionada por Heisenberg, surge el verdadero arte; tan pronto como esta
lucha concluya y los resultados sean reconocidos y aceptados por la masa, el camino
queda libre para los emuladores, imitadores, pseudoartistas, y al mismo tiempo el
auténtico arte ya surge en otro lugar, en donde volvera a tener lugar la lucha, pues
“no puede soportar el aire de la aprobacion colectiva”, como lo interpreta el artista
francés Jean Dubuffet (en: ART 11/80, pag. 75). Con respecto a este tema dice:
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"Del arte deberiamos esperar, que no haga sentir extrafios, que saque las puertas de
sus postigos. Que nos descubra algo, que nos revele conceptos totalmente
sorprendentes, totalmente extraordinarios - tanto de nuestro propio ser como
en nuestra situacion general-. Hay mds inventores de lo que creemos.

Pero la caracteristica principal de un arte inventado es no parecerse al arte que se
deja atrds y, en consecuencia, no aparecer como arte- y esto sucederd mds, cuanto
mds inventado sea -, sino presentarse como una cosa indtil, absurda y superflua.”..."
Por lo tanto el pintor bdsicamente encuentra - lejos de pintar lo que ve, tal como le
aconseja un publico mal aleccionado - el verdadero derecho a pintar sélo cuando
pinta lo que no ve, sino lo que ansia ver.” (idem, pdg. 73).



La Clave del Arte

¢Como se puede aprender a juzgar el arte?

Quisiera ahora volver a los comentarios criticos de la situacion del publico en el servicio
de museos y completar mi critica mostrando una alternativa. A nadie ayuda unicamente
el llegar a la conclusion de que hay una deficiencia. Es hora de buscar otras salidas.

Hasta ahora ocurre que en la mayoria de los casos, el visitante de una exposicion se
queda a solas con las obras alla expuestas. Como medio auxiliar para comprender las
obras de arte dispone generalmente de un catalogo mas o menos extenso, pero se
dirige fundamentalmente a un publico bastante iniciado. El profano muy a menudo se
encuentra desamparado y desaconsejado ante las piezas expuestas (diferencia los
cuadros segun si le gustan o no), se queda un ratito ante ellas, se dirige a la siguiente,
también en esa e dejan so6lo con su deseo de entenderla y sequramente después de unas
cuantas experiencias frustrantes mas, abandona el esfuerzo por entender el arte.

Esto se da especialmente con exposiciones de obras del siglo XX, pues aqui no tiene
lugar el factor de lo figurativo, del poder reconocer, de volver a reconocer la realidad
en la obra de arte. Paul Klee dijo una vez que el arte contemporaneo no se ocupa de
lo visible sino que esta dando visibilidad a algo. Y exactamente este es el punto de
partida en el que el hombre debe reconocer lo que este arte esta haciendo visible.
Bastante a menudo en este tipo de obras se rompe con los modos de percepcion y
visualizacion que han sido tradicionales durante siglos, por lo que es realmente

indispensable dar un minimo de ayuda al espectador para que pueda adaptarse a lo
nuevo. Las mismas obras de arte de momento no pueden trabajar para la colectividad
- si asi fuera no resultarian ser tales obras - pero la presentacion al publico con los
museos dando la correspondiente ayuda, preparandolo y acompafandolo, ese modo si
que esta en la posicion de crear un contacto mas intenso entre el espectador y la obra.

Sien la actualidad se encuentra especialmente grave el abismo que hay entre las
obras del arte en formacion - en especial aquellas que contamos como vanguardistas
-y los textos que se les dedica, como por ejemplo en el caso de Joseph Beuys,
entonces esto no tiene que ver con que el artista se haya adelantado un buen trozo a
sus intérpretes en terreno desconocido y nosotros, los que pensamos y escribimos
sobre el arte, tengamos problemas para encontrar los conceptos aceptables o formar
un vocabulario adecuado con el fin de ser justos con estas obras.
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Esto significa un reto y un esfuerzo constantes, y esa estacion media, en la que no
quedamos atrapados y no nos satisface en lo mds minimo. Mi propia experiencia me
dice que con frecuencia llegamos mds lejos con la descripcion exacta y sabia de cada

detalle. Incluso @ mi mismo se me ha aclarado el significado completo de algunas

obras antiguas o contempordneas tras una interpretacion exhaustiva.

Hasta aqui Wieland Schmied, galerista, presidente de la Miinchener Akademie y
editor de numerosas publicaciones artisticas en el semanario “Die Zeit" 49/1.988.

A través de mi largo quehacer con el arte durante afios, especialmente de este siglo,
y, mediante el conocimiento del escenario del arte que forzosamente se ha
desarrollado, me he dado cuenta de que una informacion extensa es un factor
decisivo para el enjuiciamiento de las obras de arte.

Es importante, en especial para el espectador o para aquel que quiera formarse un
juicio sobre una obra de arte, estar informado del "punto de innovacion alcanzado por
el arte”, con el fin de entender, juzgar y clasificar bien una obra de arte. El punto de
innovacion es la cantidad de creatividad disponible, presentada y trabajada en otras
obras hasta que surge una obra de arte.

Cada artista podria y puede suponer o recurrir a todo lo que otros artistas han creado
antes que él - dando por sentado, claro esta, que tuvo la oportunidad de conocerlo.
Aqui estd mas que justificada la obligacion que tiene el artista de dar a conocer al
publico su obra y las innovaciones que pudiera contener. Pues, con esta base otros
artistas pueden dar un nuevo paso hacia delante, idear nuevas innovaciones y asi
progresar un poco mas en la evolucién. Un artista que no facilita al espectador el
acceso a su obra, aunque €l mismo pueda explicar este camino, se comporta de un modo
asocial, pues no contribuye a su tarea de desarrollar y de evolucionar al ser humano.

Si en el Renacimiento no se hubiera establecido el paisaje o la naturaleza como un
tema de la pintura digno de ser representado e incorporado durante el correr de los
siglos como tema pictdrico bajo diferentes aspectos, eria impensable la accion
artistica de embalar un paisaje real como lo hizo hace algunos afios el artista Christo.
Y si no se hubiera tratado al ser humano y su figura bajo cientos de aspectos en la
pintura de los ultimos quinientos afos, no se podria dirigir a sus espacios, fantasias y
sentimientos, tal como lo encontramos en los cuadros del surrealista Salvador Dali.



Podriamos dar interminables ejemplos de este tipo, pues cada obra de arte unica y ver-
dadera no es pensable sin los precedentes efectuados hasta el periodo de su creacion.
Sin embargo los precedentes son las innovaciones que ha traido cada obra Unica y que,
reunidas, dan el punto actual de la innovacion. Con cada obra nueva se modifica este
punto y se amplia el nivel de innovacion. Asi pues, si quiero juzgar una obra de arte,
debo estar enterado de los precedentes hasta la época de su creacion. Me debo infor-
mar sobre el nivel de innovacion existente de esa €poca concreta, con el fin de tener
una base para emitir el juicio de si tal obra representa realmente una innovacion o si
se trata Unicamente de una variacion sobre el trabajo logrado por otro artista, o si ha
sido copiada. En este caso tendria ante mi un producto artesanal, no artistico.

Pero, ;cdmo encontrar un poco de claridad sobre una obra de arte sin tener toda una
biblioteca de libros especializados en la cabeza? Precisamente con el presente libro
quiero dar una respuesta a esta pregunta. El libro pretende ser una ayuda para
alcanzar el nivel actual de innovacion, y, por otro lado, pretende - y esta es la
intencion primordial - ofrecer una ayuda para poder establecer el contenido de
innovacion de una obra con el fin de adquirir un fundamento para su enjuiciamiento.

Naturalmente no he podido incluir el desarrollo futuro, pero ofrezco un renglon de
criterios sobre las informaciones y sobre el punto de nivel de innovacion, con cuya
ayuda se posibilite llegar al punto mas nuevo para que en diez, veinte, o treinta afios
se pueda juzgar la razén por la que un cuadro es denominado con justicia una
auténtica obra de arte y otro con la misma justicia tan sélo sea considerado una obra
artesanal.

Por supuesto, sé que con el establecimiento de criterios que pretenden posibilitar a los
hombres un acceso a las obras de arte toco un "hierro candente". De todas formas
opino que a veces es necesario tocar tal hierro candente para que al menos un
desarrollo conocido como falso, en lugar de contemplar pasivamente como aumenta
el distanciamiento ante el arte y el publico. Tan sélo quien se arriesgue a estar
incomodo vy sustituir suposiciones dejadas atras por unas nuevas pondra en marcha
algo nuevo.

Y, precisamente en el campo del arte ya es hora de echar por la borda las suposiciones
anticuadas y buscar basicamente nuevos medios de comunicacion. Ya he expuesto con
anterioridad que las obras de arte son portadoras de informacion, cuyo contenido de
informacion debera ser descifrado por el espectador. Asi que el arte no es otra cosa que
la comunicacion visible, palpable y audible del artista con su préjimo.
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Sin embargo se trata de un proceso de comunicacion, de transmisién de informacion,
es decir, un proceso que en su estilo mas amplio se puede denominar un proceso
“oral". Con "lenguaje" no s6lo nos referimos al hecho de hablar, sino que el “lenguaje”
es un concepto mucho mas amplio. Asi que, por ejemplo, los caracteres de la escritura
también forman parte del lenguaje. Hay numerosos ejemplos de caracteres escritos
que no s6lo estan compuestos por simbolos, como el alfabeto latino o griego, sino que
son de la naturaleza pictérica como, por ejemplo, la escritura pictérica en el antiguo
Egipto o el comprensible lenguaje pictorico sin palabras de los comics o la
comunicacion pictorico-intelectual de los sordomudos.

En este sentido podemos considerar a las obras de arte como textos visuales (en
musica: textos acusticos). Sin embargo, un texto contiene informaciones pensadas para
el lector. Este lector s6lo puede captar la informacion si comprende el lenguaje con el
que esta redactado el texto y si puede interpretar los caracteres de la escritura.

De lo que se deduce que el lenguaje de un texto visual debe ser aprendido primero
para poder ser entendido.

En relacion a este problema Hans Sedimayr escribe en su libro"Kunst und Wahrheit"
("Arte y Verdad"), Maader Verlag, en las paginas 190 y siguientes, 199, 2020, 203.



El Arte como Lenguaje

"Una tarea de aquella ciencia, denominada estética a partir de la obra de
BAUMGARTEN “Aesthetica acroamdtica”, Frankfurt an der Oder 1750 - 1758, y, sin
duda una de las mds apremiantes, es saber diferenciar entre lo artistico y lo estético:
entre el acto artistico y el acto estético, entre la obra de arte y el objeto estético. Es
una tarea de significado no sélo tedrico sino también prdctico,
pues unicamente esta diferenciacion estd en posicion de aclarar la confusion de los
criticos de arte, que en la actualidad nos desconciertan desde cada periddico.

El primer paso para la solucidn de esta tarea es determinar lo que es el arte en
realidad. /Qué tienen en comun todas esas artes tan diferentes entre ellas como, por
una parte, la danza, la musica, la cancion, la actuacion, y por otra, la arquitectura
tridsica, la imagen (pintada o pldstica), el ornamento y sin olvidarse la artesania?

A esta pregunta nos responde con decision Weidlé y nosotros respondemos con él: el arte
es lenguaje, nada mds que lenguaje, pero un lenguaje de un tipo y estructura tnicos,
diferente del conceptual. Esta pregunta no es nueva, tiene una respetable linea ancestral
que se remonta por lo menos hasta Bonaventura, es decir en el siglo XIII.

Sin embargo, aun no ha penetrado en la conciencia colectiva este reconocimiento de
que el arte es lenguaje y esto tiene consecuencias muy reales.

El lenguaje también es la imagen, sea pintada o esculpida. En la imagen - mientras se
trate de una obra de arte - se representa el contenido (el temdtico, cosas, procesos),
pero en esta representacion no se expresa al mismo tiempo la sustancia.
Naturalmente que esta expresion estd a la vez modelada. Y la forma creada estd
compuesta de colores, lineas y relaciones espaciales (o unicamente de estas dos
ultimas, sin los colores). Pero la forma y el contenido son unicamente lenguaje que
resulta imprescindible para la expresion de la sustancia. Esta es inexpresable por si

misma. Si fuera de otro modo resultaria que el arte seria superfluo.
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Algo analdgico ocurre en las artes "musicales”. Lo que sucede en la danza, el canto y
el habla es la “mimesis”: la representacion se vuelve expresion y la expresion inspira la
representacion. Tanto en la musica como en la danza - mientras estén lejos de la
pantomima - no hay ningun “contenido”: los tonos y la sucesion de sonidos,
los movimientos y ademanes expresan, sin lugar a dudas, algo que de otro modo seria
indecible: la sustancia. Aqui hemos Illegado al punto de querer decir ética en lugar de
sustancia de quizds también podamos decirlo.

Asi que si, en consecuencia, todas las artes, cada una de su manera especial, son
lenguaje, asi comparten con el lenguaje otra caracteristica: todas se dirigen al ser
humano o a un circulo de hombres, todas son, sequn Weidlé, “una palabra pronunciada
de hombres a hombres". Es arte es lenguaje y un lenguaje existe para ser comprendido.
"En cada obra de arte se halla la idea platdnica del elenco
y la incomprension a priori seria un defecto ético”.

(Hermann Broch)

Para realizarse, la obra de arte debe impresionar, no solo debe ser vista, oida

(o también leida) sino también entendida. Y esto significa dos cosas: entendida en lo
esencial de su contenido de sentido y entendida seguin su montaje, en su articulacion,
en la relacion de las partes con el todo. El espectador no puede disponer de ella segun
su capricho, porque la obra de arte ha creado otro espiritu, no el suyo, porque este
otro espiritu a través de la obra de arte ha comunicado y comunica algo que quiere
ser captado. El espectador debe acceder a ser "arrebatado” por la obra de arte. Esto
puede darse de un modo simple y reflejo. La obra de arte tiene dos vidas. Cada
analisis de la forma asi como del contenido es un analisis de lenguaje. Es en muchos
casos necesario para nosotros, pero sigue siendo tan sélo un camino hacia la meta. La
meta es captar correctamente aquello que de otro modo resultaria inexpresable, lo
que comunica la obra de arte.

He resaltado aqui un aspecto del arte: el arte como lenguaje y como habla. Hay otro
aspecto: el arte como obra y como el "hacer” de la obra. Puede depararle alguna
dificultad a nuestra linglistica el hecho de hablar de una danza artistica como obra;
que la danza pueda ser una obra de arte no lo niega nadie. El arte como lenguaje y el
arte como obra son dos aspectos complementarios, un poco semejante a los aspectos
de onda y corpusculo en el fendmeno fisico denominado “luz".

Y precisamente el arte del siglo XX pone al espectador ante la casi irrealizable tarea
de tener que entender un numero incalculable de formas de expresion artisticas. La
diversidad del lenguaje visual se ha vuelto casi inmensurable y el aprendizaje de este
lenguaje parece ser casi imposible.



Arte y Realidad

Asi que ya no se trata de un criterio decisivo del arte del siglo XX el hecho de imitar
la realidad, de recrear artisticamente algo ya existente en la naturaleza, sino que, mas
bien, el arte se ha independizado de la realidad visible. Las obras de arte son
autonomas, existen independientemente de la naturaleza y de otras realidades
visuales. Son en si mismas componentes independientes de la realidad o, como dice
Koch-Hillebrecht, “Obras por derecho propio y por legitimacién propia”.

De lo que resulta una cuestion importante para el juicio de una obra de arte: ;Qué
informacion nueva, qué innovacion contiene una obra independiente de este tipo? O,
cuestionando de otro modo: ;Qué evolucidn se muestra en la obra? ;Se muestra
realmente una evolucion, o bien se trata basicamente de una variacion de una
informacion dada ya en otra obra? Para poder filtrar esta evolucion, esta cuestion
debe ser descompuesta en pasos mas pequefos utilizando cuestiones auxiliares:

®  /En qué situacion histdrica se cred la obra?

e  ;Hasta qué punto se refleja esa situacion historica y el nivel correspondiente
de la situacion cultural y espiritual?

e ;Qué corrientes innovadoras existian en otras obras y en otros artistas
durante el periodo de su creacion?

La respuesta a estas preguntas permite obtener un enjuiciamiento bastante seguro de
que si la obra de arte que nos ocupa es innovadora o no.

Naturalmente estas preguntas también son validas para las obras de arte creadas
antes del siglo XX. De todas formas, un enjuiciamiento aqui no es tan dificil como con
el denominado "arte moderno”, pues el nimero de obras obtenido asi como las

corrientes estilisticas son bastante menores. Ademas los expertos en arte ya han
hecho una preseleccion y sélo han declarado dignas de ser conservadas y guardadas
en museos, aquellas obras que para ellos son significativos artisticamente. Pero

volviendo a aquello que quiero mencionar en la “clave para la comprension del arte".

El punto de partida basico para el enjuiciamiento de una obra de arte es el de la
innovacion, el de la creatividad, el de la evolucion. Para extraer esta evolucion debo
cuestionarme lo siguiente:

A)  ;Cuando se pintd ese cuadro?

B)  ¢Como se expresaba el espiritu de la época en el periodo de la creacion del cuadro?
C)  ¢Qué innovaciones de otros pintores en la época de la creacion del cuadro se conocian ya?
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Si puedo extraer la cantidad de innovacion de esté contenida en un cuadro o en una
escultura, entonces puedo juzgar que si lo que tengo ante mi es una obra de arte o un
objeto decorativo. La innovacion se encuentra excepcionalmente sélo en las obras de
arte y unicamente cuando la innovacion contenida en una obra haya sido puesta a
disposicion de la colectividad formara parte de ella mediante la imitacion de la
artesania, de la decoracidn, de la publicidad cotidiana y de otros ambitos de nuestra
vida. La predisposicion a extraer y enjuiciar la innovacion significa, como he expuesto
anteriormente, que estoy a la altura de la innovacion.

En un principio los historiadores del arte y los criticos seguramente rechazaran o igno-
raran esta clave del arte asi como otras declaraciones. Kandinsky dice sobre los criticos:

“Jamds podemos creer a un tedrico (historiador del arte, critico, etc.), si pretende
haber descubierto algun defecto objetivo en la obra.”

“Lo dnico que con razdn el tedrico puede afirmar es que hasta entonces no habia
conocido todavia aquel empleo del medio. Y: los tedricos que parten del andlisis de
formas ya existentes y que censuran o elogian una obra, son el engafio mds
perjudicial que crea una pared entre la obra y el sencillo espectador.

Visto desde este punto de vista (que por desgracia suele ser el tinico posible)
la critica del arte es el peor enemigo del arte.”

“El critico del arte ideal no seria, pues, el critico que buscara descubrir “fallos”,
"despistes”, “desconocimientos”, “tomar prestado”, etc., sino aquel que buscara sentir
como esa o aquella forma actuan interiormente y comunicara expresivamente al
publico con su experiencia integra. Es evidente que en este caso el critico deberia
poseer un alma de poeta, ya que el poeta debe sentir objetivamente, para poner de
manifiesto subjetivamente su sentimiento. Es decir, el critico deberia poseer una
fuerza creadora. Sin embargo, en la realidad, los criticos con mucha frecuencia son
artistas frustrados que padecen de una carencia de fuerza creativa y que,

por consiguiente, se sienten llamados a encauzar la fuerza creativa ajena.”

“La cuestion de la forma también resulta perjudicial para el artista porque personas
sin talento (es decir, personas que tienen una inclinacién interior al arte), sirviéndose
de formas ajenas, simulan una obra y crean confusion. Aqui debo ser preciso. El
empleo de una forma ajena significa para la critica, el publico y, con frecuencia, entre
los artistas, un robo o una traicion. Pero este es el caso tinicamente cuando el
“artista” utilice estas formas ajenas sin una necesidad interna y que, por lo tanto, cree



una obra ficticia, sin vida, muerta. Pero si el artista, para la expresion de sus
experiencias y sentimientos internos, se sirve de una u otra forma "ajena” que se
corresponda a su verdad interior, estd en su pleno derecho de utilizar cualquier forma
que sea necesaria interiormente - sea un objeto de uso corriente, un cuerpo celeste o
una forma ya materializada por otro artista.”

Toda esta cuestion de la “imitacion” no llega a tener el significado que le atribuye la
critica. Lo vivo se queda. Lo muerto desaparece.

Y realmente: Cuanto mas lejos dirigimos nuestra mirada hacia el pasado, tanto menos
encontramos obras simuladas o fingidas. Han desaparecido misteriosamente.
Unicamente sobreviven las obras artisticas, es decir, las que poseen cuerpo (la forma)
y alma (el contenido).

Naturalmente la innovacion no es tal de inmediato, sino diferenciamos entre varios
tipos de innovacion:

1. Por de pronto, es posible encontrar una innovacién en el tema del cuadro. Se
da una innovacion cuando se muestra un tema de una manera nueva, con una
conformacion formal nueva o con un colorido nuevo.

2. Se da una innovacion en la técnica artistica cuando se ha evolucionado y
mejorado una técnica de elaboracion ya conocida hasta entonces.

3. Lainnovacion naturalmente es la introduccidn a una nueva técnica artistica
totalmente desconocida hasta ahora.

4. Ademas encontramos innovacion en la seleccion del material empleado para
la realizacion de una expresion artistica, en la que con frecuencia se mantiene un
modo de elaboracion conservador.

5. Pero precisamente en el siglo XX se hallan innovaciones en el modo de pres-
entacion, p. ej. en el happening.

6. Las innovaciones en la seleccion del material y en el modo de presentacion
pueden desembocar en la creacion de una nueva direccion artistica.

Junto a estos campos mas formales en los que pueden darse las innovaciones, natu-
ralmente existe también el amplio campo de la innovacion conceptual: Hay innova-
ciones al mostrar trasfondos y aspectos de la vida cotidiana no ensefiados hasta ahora.
Cuando, por ejemplo, Edgar Dégas, pinta una bailarina de ballet mientras se ata la
zapatilla, se da la innovacion en la representacion de esta pequefiez banal, de la que,
por otro lado, uno no tomaria ni tan siquiera nota, ya que Dégas, de su modo peculiar,
por primera vez ha captado en un lienzo este gesto en especial.
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Se representan también nuevas formas y.contenidos, de modo que objetos de uso coti-
diano como kitsch, la chatarra o los desperdicios trasladados a otras épocas y a otro
entorno puedan ser expuestos. Los objetos de la vida cotidiana mediante un entorno
nuevo pueden recibir una nueva aura o un nuevo contenido. Se convierten en obras
de arte ,p.ej. un urinario trasladado a un museo, un enano de jardin a China, un tele-
visor al siglo X.

7. a) A parte de lo que atafie a la vida cotidiana normal, encontramos innova-
cion en las cuestiones de trasfondo que son de significado fundamental para nue-
stra vida. Como ejemplo podriamos volver a nombrar a los surrealistas que abrie-
ron para el arte el campo del suefio y de la fantasia, campos cuyo significado cen-
tral para nuestra vida fué desvelado a principios de nuestro siglo por la investiga-
cion psicoanalitica.

b) Con lo que aqui se puede tratar de asociaciones que nunca antes han sido
investigadas, retenidas o publicadas, o también

c) lo que implicaria un grado mas elevado de innovacion, aquellas que nunca han
sido pensadas.

d) Ademas la posibilidad de innovacion no consiste Unicamente en mostrar las
cuestiones fundamentales inexplicadas de nuestra vida, sin Stambién en lograr
una respuesta a estas cuestiones, lo que representa una vez mas una innovacion
considerada alin mas elevada.

8.  El grado mas elevado de innovacion es cuando las obras de arte cuestionan y
responden a preguntas y respuestas extratemporales que estan en relacion con
nuestro ser, nuestra existencia y Dios. Este preguntar y responder en el espacio
extratemporal del arte, abre la posibilidad de encontrar preguntas y respuestas que
hasta ahora no han sido hechas o contestadas.

9. El contenido de innovacion de una obra deberia impresionar al espectador
para que se abra al mensaje de la obra y ponga en duda lo que hasta ahora se daba
como seguro y valido. La voluntad de aprender, de asumir lo nuevo y la disposicion
a poner en duda su propia conviccion deberian resultar de la dedicacion al conte-
nido de innovacion de una obra de arte. Lo que sirve para cualquier espectador
normal (arte subjetivo), también es valido a modo parecido para el experto en el
tema (arte objetivo, arte universal) a quien hay que llevar mediante la respectiva
obra al "punto cero" de su opinidn sobre la obra, es decir, presentarse ante la obra
libre de prejuicios en lugar de buscar una confirmacion de juicios previamente
establecidos.



10. Una obra de arte deberia producir en el espectador la disposicién a que éste
se abriera a nuevas- pensamientos o a nuevas corrientes del pensamiento.” La
valoracion de la innovacion debe relacionarse naturalmente también con el nivel
de la sociedad y con la respectiva época en la que se produjo la obra De estas con-
jeturas sobre los tipos y efectos de las innovaciones en la obra de arte se derivan
algunas preguntas cuyas respuestas posibilitan al espectador en cada caso el acce-
so a la correspondiente obra.

1. La primera pregunta tiene como fin descubrir si existe y dénde existe la inno-
vacion en la obra correspondiente.

2. ¢Cuantas innovaciones contiene la obra en cuestion?

3. ¢Qué valor tienen las innovaciones? Por ejemplo, si la presentacion de nuevas
asociaciones o trasfondos fundamentales de la vida tienen mas valor que las inno-
vaciones en la figuracion formal o en el colorido.

4. iMe veo obligado como espectador a cuestionarme a mi mismo y a mis cri-
terios, y a abrirme a nuevos puntos de vista?

5. ¢Sale de la obra un impulso que a mi como espectador me lleve a nuevos pen-
samientos, que cambie mi mentalidad, que libere en mi nuevas conexiones en el
pensamiento?

6. Los nuevos contenidos de expresion no encuentran automaticamente los
medios de expresion adecuado” sino que una obra de arte surge como resultado
de un forcejeo intenso para darle al respectivo contenido la forma correspondien-
te. Asi pues, el espectador puede investigar en cada obra si esa lucha ha tenido
lugar.

a) ¢Se ha representado una forma conocida con un contenido ya conocido?

b) ¢Tiene esta forma conocida un nuevo contenido?

c) ¢Tiene esta nueva forma un nuevo contenido?

d) ¢Se trata de una nueva forma, o es sdlo una variante o una mezcla de formas
conocidas hasta ahora?
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e) (Tiene esta forma nueva o conocida un contenido nuevo o este contenido
s6lo es una variante de contenidos ya conocidos?

f)  ¢Se presenta este nuevo contenido optimamente mediante el trabajo de las
formas?

7. A esto ultimo se afiade la pregunta de hasta qué punto el artista con sus
suposiciones, ideas, cuestiones, respuestas, intuiciones y sentimientos, que han
surgido antes, durante y después del proceso de creacidn consciente o inconscien-
temente combinados, ha seguido la corriente dominante y Unicamente ha repres-
entado un bien comun que ya estaba a disposicion o si realmente se encontraba
solo ante esta idea y llevaba delantera con respecto al nivel general de su época.
Otra posibilidad entre estas dos Ultimas, es que el artista puede ser que no haya
recurrido al pensamiento colectivo pero que tampoco haya estado solo, sino que
haya formulado en su obra aquello que haya conseguido un pequefio grupo de
expertos y que por medio de esto, haya posibilitado el acceso a un publico mas
amplio, habiéndose encontrado una forma que manifiesta de una manera 6ptima
este nuevo contenido.

Hay que entender ep concepto ARTE de dos modos:

a) El arte objetivo (arte universal)

Por de pronto se puede entender el arte a un nivel objetivo (arte universal), como un
proceso de cambios dentro de la historia del arte. Por consiguiente, el ARTE es un pro-
ceso continuado de evolucion, de la continuacion de aquello que existia hasta el
momento de la creacion de la obra respectiva dentro de la historia del arte. Esta evo-
lucion sucede a través de la innovacion, es decir, mediante una nueva creacion formal
o conceptual. A lo conocido y existente hasta ahora, se ha afadido algo obra.

En consecuencia, el ARTE es un proceso permanente en desarrollo de la amplitud inno-
vadora del repertorio puesto a disposicion de los seres humanos en cuanto a repres-
entaciones o suposiciones, visiones, intuiciones y sentimientos.

Por lo que la obra de arte siempre abre nuevas puertas de conocimiento o pone en
marcha la busqueda de explicaciones y conocimientos .

Si el espectador se bloquea contra esta busqueda, porque le resulta desagradable
cuestionar su propia conciencia o su nivel de informacion, simplemente acaba por
rechazar esta obra de arte.



A pesar de esto, la obra de arte puede pertenecer al arte objetivo, aunque los expertos
en arte actuales aun no lo hayan entendido, ya que este trabajo viene de demasiado
lejos desde el futuro.

Cuando alguien esta totalmente a la altura del arte conocido cada obra nueva se le
presenta como arte, ya que no puede explicarla con su presente nivel de conciencia y
de informacion. Para experimentar esta obra debe esforzarse en volver a pensar, en
cuestionar su nivel de conciencia y en cambiar conti*nuamfente su punto de vista
como espectador, para asi experimentar informaciones o visiones inexistentes hasta
ahora en su conciencia. Este proceso Unicamente se da cuando surge un sentimiento
0 una intuicion. Si no se produce esta intuicion en el espectador, esta obra le resulta
indescifrable. En su nivel de conciencia faltan informaciones que tiendan un puente
en la direccion que la obra ha manifestado en el nivel objetivo del arte. En este caso,
meramente decide si ese cuadro le gusta o no. (pag.47) Naturalmente también es posi-
ble que el espectador experimente otra intuicion que asimismo esté incluida en esta
obra y que la aflada a su nivel de conciencia y asi experimente una obra de arte obje-
tiva a un nivel de arte subjetivo,

b) El arte subjetivo

La descripcion del nivel de comprension objetivo del concepto ARTE ya nos ha llevado al
nivel subjetivo, pues, si es cierto que el arte objetivo es un continuo proceso de la evo-
lucion, asi éste debe ser contemplado bajo un punto de vista individual y subjetivo:

* No solo se desarrolla permanentemente la historia del arte, sino también la
conciencia de aquel que percibe o crea el arte. Pues con cada nueva obra de arte
desconocida hasta entonces, el espectador y el artista amplian su repertorio indi-
vidual de representaciones visuales, siempre que no se cierren ante éste. Cada
impulso nuevo amplia la conciencia y posibilita nuevas intuiciones o nuevas visio-
nes. El espectador puede afadir nuevas informaciones, intuiciones y nuevos senti-
mientos a su conciencia, con el fin de facilitarle nuevos conocimientos que extraer
de la correspondiente obra. Incluso, aunque el artista tuviera otra intuicion subje-
tiva. Ya que cada persona de este planeta tiene en su conciencia unos anteceden-
tes diferentes, un campo de experiencia diferente y otra acumulacion de imagenes
de recuerdos y de representaciones, es natural que cada uno se tome un nuevo
impulso visual subjetivamente diferente.

Asi que, un cuadro cualquiera puede ser una obra de arte para una persona -si
jamas lo ha visto antes, si, por consiguiente, este cuadro aun no ha existido antes
en su conciencia y ahora lo afiade, y si ha puesto en marcha una evolucion -, mien-
tras que para otra persona el mismo cuadro visto subjetivamente no sera una obra
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de arte, ya que a ésta ultima no le sugiere ningun tipo de evolucion, porque ya per-
tenece a su previo reparto de representaciones pictéricas, o bien, que esté lejos de
las posibilidades del espectador o que €ste no tenga acceso a esta nueva informa-
cion. Asi que todo lo que sea perceptible puede Ilegar a ser una obra de arte. Unica
y exclusivamente depende de la conciencia del espectador que un cuadro o un
objeto ofrezca estimulos nuevos y, por tanto, posibilite nuevas informaciones, o
que este cuadro o este objeto no puedan conseguir causar ningun tipo de evolu-
cion. De lo que hemos dicho aqui se cristaliza un hecho fundamentalmente comun
en las obras de arte objetivas y subj etivas:

Cada obra de arte - independiente de que sea objetiva o subjetiva puede comunicar o
impresionar al espectador dispuesto a nueva informacion (visién, sentimiento o intu-
icion) desconocida hasta el momento. Después, al hacer accesible esta nueva informa-
cion (la obra) surge con el tiempo un valor estético, pues el cuadro "sintonizado" en
la conciencia permite al espectador confrontar éste con otro cuadro similar. Con las
informaciones nuevas contenidas en ese cuadro le facilita cierta orientacion. Esta
"impresion” también es una condicidn previa para poder disponer de esa imagen nueva
en la conciencia, es decir, con la ayuda de esa imagen que le ha impresionado poder
originar nuevas representaciones pictoricas en la conciencia. Pero precisamente esta
capacidad del espiritu humano es la que unicamente permite una evolucion, pues sélo
cuando puedo imaginarme algo nuevo (es decir, crear en la imaginacion) se pone en
marcha un desarrollo, en cuyo extremo se sitla algo nuevo.

Con dos ejemplos quiero dar una idea clara del significado que pueda tener esta hasta
cierto punto, "disponibilidad espiritual” de un cuadro:

Contemplemos primero los intentos antiguos, ya conocidos por nosotros, del ser
humano por ampliar el campo real de la vida mediante procesos pictdricos, las pintu-
ras rupestres. Las representaciones de animales, por ejemplo, en las cuevas de Lascaux
(Francia) efectuadas hace mas de 20.000 afios, seguramente no tenian un proposito
decorativo o de embellecimiento del alojamiento; las cuevas no solo son de acceso
dificil, sino que ademas estan en la mas a"bsoluta oscuridad, con lo que la suposicion
de que los hombres de las cavernas meramente hubieran decorado su hogar parece de
lo mas inverosimil. ;Pués qué sentido tendria un embellecimiento si no puede ser con-
templado bajo circunstancias normales? (pag. 49) De lo que se desprende que las
hogueras en las cuevas servian para la preparacion de los alimentos y para calentarlas,
pero no para iluminarlas. Lo que llama la atencion es que las representaciones de ani-
males hayan sido compuestas sin un orden aparente y parecen estar pintadas unas



sobre otras. Hoy en dia se supone que hay que encontrarles el sentido en un efecto
magico: Los animales pintados eran una sustitucion de los existentes realmente en la
naturaleza, pero no la caza conseguida y almacenada en las cuevas. El hecho de pin-
tarlos abria la posibilidad de ver algo que, visto objetivamente, no existia en la cueva,
Unicamente en la conciencia, en el patrimonio de recuerdos y de la imaginacién de los
hombres. Lo mas seguro es que el cavernicola creyera incluso que no habia diferencia
entre el pintar y el "matar" (pictoricamente) la imagen parecida a la realidad de un
animal de caza, y la caza y muerte real de este animal: Algunos de los animales pin-
tados estan atravesados por flechas y lanzas pintadas, es muy probable que incluso
fueran apedreados o atacados con armas. Evidentemente, los hombres de las cavernas
generaban fuerza y esperanza para su supervivencia (es decir, para una gran parte de
la caza destinada a ser comida en la cotidianidad) dominando " artisticamente" esta
tarea.Sus acciones pictoricas comunicaban un discernimiento racional, pero también
una esperanza emocional para la consumacion inmediata de la vida. El hecho de que
ej"stas pinturas ya tengan 20.000 afios en este contexto es de un significado irrele-
vante, pues tales representaciones también podrian cumplir las mismas funciones en
una cultura existente en la actualidad que no haya tenido ningun tipo de contacto con
nuestra cultura actual (pag. 50) En la sociedad industrial actual aun se trabaja eficaz-
mente siguiendo este modelo. El arte esta totalmente independizado del estado de
desarrollo de |a historia del arte, pues es importante el hecho de que las imagenes de
los cambios individuales de conciencia son utiles para aquellas personas que implan-
tan las representaciones para el dominio de su respectiva situacion existencial.

El hombre de las cavernas visualizaba cosas y situaciones que, por el momento, no
podia ver realmente pero que queria ver. Con ello visualizaba su futuro o aquello que
parecia su futuro. Esto lo relaciona con todos los grandes artistas quj'e vinieron despu-
és de él.

Algo similar es valido para todas las obras plasticas que tienen su significado en un
contexto de practicas de culto o religiosas: Su esencia mas profunda es intemporal,
independiente de la historia del arte existente.

El arte objetivo y subjetivo también se pueden contemplar bajo otro prisma:

Una obra de arte objetiva esta sujeta a su lugar en la historia, a un punto determinado
del tiempo y a las circunstancias de su origen, pues sélo asi puede medirse su valor de
innovacion y siu contribucion a la evolucion de la historia del arte. Pero, al mismo
tiempo, esta obra puede ser entendida como obra de arte en todo momento bajo el
punto de vista subjetivo de la evolucion contemplativa de la conciencia.

85



86

En el primer caso, el artista trae una vision espiritual, un sentimiento, algo que, tal y
como el quiere representarlo, ain no ha sido visto nunca, algo que cambiara tanto
durante su creacion que, incluso, €l mismo se sentira sorprendido de lo que esta sur-
giendo ante él en la figura pictdrica. En el sequndo caso, el espectador incorpora a su
repertorio de imagenes esta representacion espiritual hecha imagen.

Estos dos procesos periédicamente estan totalmente separados uno del otro; lo que
tienen en comun es que ambos son elementos de la evolucion.

El elemento de la intemporalidad solo lo llevan las obras de arte obj etivas.

Si acabo de mencionar que el artista lleva algo a la figuracion pictérica que brota de
su imaginacién o intuicion, es porque esto también significa que el arte no intenta
simplemente reproducir algo ya existente. Todo lo contrario; no representa algo que
el artista esta viendo materializado ante si y que hasta el momento atn no ha sido
mostrado, sino que manifiesta algo tal y como lo intuye el artista Hoy en dia, no es
un criterio de arte la reproduccion "correcta” de un paisaje o de un objeto visto desde
fuera, sino el nuevo aspecto, la informacion nueva que el artista pone en su reproduc-
cion del tema y que sobrepasa la mera "correccion” de la representacion.

Aqui encontramos una intima conexidn entre el arte del hombre de las cavernas, entre
el arte de Leonardo da Vinci, el de un Joseph Beuys, asi como entre el de todos los
demas artistas. Ninguno de éllos ha copiado algo que los demas ya habian conseguido
antes, sino que han buscado nuevas preguntas y respuestas, han tomado como tema
los deseos, los miedos, las imagenes ideales, los suefos, las intuiciones, los pensamien-
tos, etc., para crear obras de arte. Querian realizar algo en la obra que, visto objetiva-
mente, no existia de una manera materializada, querian crear algo en la obra o algo
que con las posibilidades momentaneas aln no era experimentable o comunicable.
Por consiguiente, todo lo que es manifestable y materia de aprendizaje, no puede ser
arte objetivo del presente, pero es un original de la historia del arte y ha empujado
hacia adelante las barreras del conocimiento y es, por lo tanto, arte objetivo del pasa-
do.

Sin embargo, una obra que actualmente esté pintada a la manera de Vincent van Gogh
no es arte objetivo, aunque sea de una perfecta elaboracion. Los verdaderos artistas
no se ocupaban de la imitacion de la realidad, sino de una ampliacion de esa realidad,
de una creacion nueva. Esta es una de las razones por la que después de la invencion
de la fotografia los artistas fueran pasando cada vez mas a pintar lo que no se puede
captar fotograficamente.



A principios del siglo XIX amenazaba con desaparecer de la pintura la responsabilidad
naturalista de copiar, para, finalmente en el siglo XX, desembocar en lo totalmente
abstracto. * 1 La fotografia tiene la tarea de copiar iterativamente la naturaleza des-
arrollando cada vez modos mas perfectos.

De todas formas, no sélo crea naturaleza en completa concordancia entre el modelo
y la foto, tiene capacidad para mucho mas:

"La fotografia llegd a ser importante sobre todo porque también reproducia otras
obras de arte. Las postales artisticas, las guias de viajes artisticas e ilustradas llevaron
a la Venus de Milo, a los girasoles de Vincent van Gogh y a los templos de Angkor-Vat
a cualquier dormitorio de adolescente.

Unicamente la fotografia pudo hacer realidad el museo imaginario. También al artista
el mundo del arte se le presenté de un modo nuevo. Desde el Renacimiento los dibu-
jantes se ayudaban con intentos de dispositivos parecidos a los fotograficos (camera
obscura) para dibujar con mas precision." "Con sequridad los emplearon Canaletto,
Bellotto, Guardi, Beich, Reynolds, Sandby, asi como innumerables artistas de la época
de Goethe hasta la de Ferdinand Waldmiiller."

La fotografia propiamente dicha trajo en el siglo XIX una nueva situacion a las artes
de entonces. Las reacciones fueron de desacuerdo. El pintor histérico Delaroche pidio
la condena de la patente de Niépce/Daguerre ante la congregacion de la Academia de
las Ciencias y de las Artes de Paris el 19 de Agosto de 1.839: "jLa peinture est morte!".
Por el contrario, Delacroix escribié en una carta al joven pintor C. Dutilleux el 7 de
Marzo de 1.854 sobre la fotografia:

"Como lamento que un invento tan maravilloso haya aparecido tan tarde - lo digo en
relacion a mi! La posibilidad de hacer estudios después de tales pruebas habria ejercido
una gran influencia sobre mi, que sélo puedo imagindrmela de la mano de lo dtil,
influencia que aun existe para mi... (las fotografias son la demostracién palpable del
dibujo de la naturaleza, del que hasta ahora sélo poseemos suposiciones incompletas.)”

La fotografia servia , por de pronto, para conservar las imagenes de los pintores. Pero
este nuevo medio no sélo actuaba de ayuda superficial, sino que obligaba a los pinto-
res a dar explicaciones mas profundas. Pues la fotografia quitaba a los pintores una
parte de su mercado. Asi que , en parte, sustituyo al retrato y también a la pintura pai-
sajistica. En la Veduta de Venecia aparecieron las primeras postales.
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Asi que, por de pronto, la fotografia poseyd un efecto de desencanto en los pintores.
Podia retratar con fidelidad y constantemente Ilamaba la atencion sobre innumerables
obras maestras. No es de sorprender, pues, que la fantasia de los artistas se calentara
precisamente con los pequefios defectos y con las deformaciones de los fotégrafos.
Stelzer (1.978; 126 y ss.) ve en las carencias de la fotografia un "estimulo para el pin-
tor" y llega a la conclusion de que "apenas existe un defecto fotografico que no haya
sido fructifero para el arte tarde o temprano." Mientras que, desde las épocas mas
tempranas de la pintura hasta el naturalismo por lo comun habia que buscar la fuente
de luz a espaldas del pintor , con la fotografia se descubre el aliciente del contraluz.
Esto lleva a nuevos efectos extrafios y difuminados que separan a la pintura de
"Tquella de la que provienen. Dégas fue uno de los primeros en probar estas imagenes
a contraluz como posibilidad artistica. Era un fotégrafo apasionado que utilizaba en
sus pinturas las experiencias habidas con el nuevo medio, una experiencia que origi-
nalmente surgié de un fallo técnico, de un despiste.

Otra novedad que lleva al modo moderno de representacion es la técnica fotografica
del encuadre. Por lo comun, en la historia del arte hasta ese momento, los sujetos en
el arte figurativo estaban centrados equilibradamente. Si se retrataba a una Virgen
con el Nifio, se procuraba que tanto la Virgen como el Nifio se pudieran ver totalmen-
te. En este tipo de representacion no le faltaba el brazo izquierdo al Nifio, y en un ret-
ablo la cabeza de la Virgen no estaba colocada de modo que el borde de su pelo coin-
cidiera con el marco del cuadro, Muchas obras de arte tendian hacia la simetria o el
equilibrio.

Lo principal estaba en el centro, en primer plano. Incluso se mostraban paisajes frag-
mentados en los que se reconocia cierta armonia simétrica. También en el naturalismo
se conocia el encuadre de las pinturas. Pero aqui sélo pretendia destacar el caracter
detallista de la pintura. El cuadro es "un detalle de todo el espacio estelar realizado
por el artista." Lipps (1.906; 166 y ss.) habla del "principio del recorjfte" y opina que
el artista "cortaria en dos casas, arboles, nubes e incluso personas; todo esto posible-
mente para conseguir la impresion de que el paisaje continua mas alla de la frontera
de la representacion, o para evitar la impresion absurda de que el paisaje deberia ser
representado como algo aislado espacialmente de los existente en el mundo." El
espectador deberia reconocer que junto al objeto destacado sigue extendiéndose la
realidad representada.

En el arte moderno este encuadre, esta descomposicion del objeto, llega a ser una téc-
nica extendida. Seguramente que las fragmentaciones de imagenes de los cubistas



estuvieron estimuladas por la fotografia. Los cuadros determinados por el
movimiento de los futuristas tienen muchos objetos individuales seccionados, que se
incluyen dentro del arrebatador torbellino de 1 cuadro...

Las imagenes fotograficas estimulaban en general a ser recortadas. Compleja es la
técnica del collage, que gustaba de incluir fragmentos recortados de fotografias en la
obra de arte, una ironica y tardia reaccion de rebeldia.

La fotografia prepotente que amenaza el orgullo del pintor es incorporada al cuadro
de forma recortada, casi castrada. De este modo el pintor devora la foto.

Ademas, otros dos "defectos" originarios de la fotografia desencadenaron ideas de
imagenes innovadoras. Por un lado, el criterio arbitrario, pag.55) Ahora se veian ima-
genes tomadas desde tejados, desde la perspectiva a ras de suelo, en una palabra,
desde puntos de partida que tenian un efecto poco comun. De aqui se explica la ten-
dencia de los modernos a ofrecer continuamente nuevos aspectos poco comunes. Lo
extrafio llega a ser lo bello. Aun resultaba mas atrayente un aspecto, si todavia no
habia sido visto bajo tal forma.

Junto al poco comun y lejano criterio que deja aparecer las cosas bajo una nueva luz,
¢éste también da interesantes y poco comunes aspectos cercanos. En lugar de redon-
deados fragmentos del mundo se representan trozos, fragmentos y recortes. En una
ampliacion de lo cercano puede salir a la luz incluso el grano del papel. Esto podria
haber estimulado a los puntillistas (Stelzer, 1.978; 141).

La fotografia ya Ileva influyendo mas de cien afios sobre el arte y hasta ahora no ha
perdido su efecto. Cada vez se le descubren nuevas potencias. Feiniger experimenta
con transiciones graduales de una imagen a otra. "Naturalmente seria una tonteria
decir que Feiniger ha encontrado su estilo a partir de tales experimentos. No obstante,
ha tomado su objeto - y esto se puede controlar mejor con imagenes de arquitectura
- desde varios angulos, desde varios puntos visuales y ha superpuesto los diferentes
aspectos... Va a dar asi, con efectos que tienen sus correspondencias en fotografias
doblemente iluminadas, como de momento se aprecian en la fotografia artistico-
experimental..." ( Stelzer, 1.978; 145).

Lichtenstein adopta como idea de imagen el reticulo de la ilustracion fotografica de
la prensa de masas. Reticula sus pinturas, por lo que dan la impresién de pertenecer
a la cultura de masas.

Aqui se produce de un modo técnico aquella mancha original que, segun una vieja
teoria, es el punto de partida de todas las creaciones pictoricas.
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La psicologia del desarrollo también muestra este punto de partida auténomo que
esta, en gran parte, independiente de la percepcion y que, mas bien, se somete a las
circunstancias de percepcion dadas durante la creacion. En el tachismo este vinculo
peculiar y la disolucion éptica de superficies oscuras llegan a ser el principal objeto de
atencion del esfuerzo artistico. Mientras que la fotografia artistica, por de pronto,
imitaba a los pintores y pretendia montajes y resultados pictoéricos en sus retratos, en
sus imagenes de grupos y en sus tomas paisajisticas, hay que buscar el proceso inverso
en el fotorrealismo. Ahora son los pintores los que imitan a la fotografia _e intentan
hacer resaltar lo tipicamente fotografico con medios pictéricos Con éllo alcanzan
aquel efecto de lo ajeno que es tipico del arte moderno y que formula cualquier duda
de la cruda realidad, caracteristica del hombre moderno.

En parte, también hay que atribuir a la influencia de la fotografia que los artistas
experimentaran con técnicas completamente nuevas. Se querian liberar de la automa-
tica y esquematica reproduccion inanimada del mundo exterior y se pensé en nuevas
maneras de cambiar creativamente la lisa superficie de la obra de arte dejando que la
pintura fuera goteando sobre la tela siguiendo procesos determinados (dripping), o
aplicando los colores s6lo a un lado del cuadro dejando que después fluyeran lenta-
mente hacia abajo y se distribuyeran bastante sistematicamente por la superficie del
cuadro.

La prenuncia a la reproduccion exclusiva sobre una superficie y el paso al medio, a la
creacion de llamativos y penetrantes espacios artisticos que invitan a la meditacion, y
por ultimo, el paso al happening, a las técnicas dramaticas, se explica en parte, porque
el artista rehuye entrar en una competencia inutil con las técnicas de la fotografia y
de la pelicula, Intenta ofrecer algo que las técnicas no puedan producir."

Este pasaje de un texto de Johansson aclara las influencias habidas entre los géneros
artisticos, pintura y fotografia, y que todavia se dan en la actualidad.

También se dan influencias parecidas entre la fotografia movil y la pelicula. El autor
continua: "Si en el arte del Renacimiento tenian que ser representados los radios de
una rueda en movimiento, €stos se pintaban de uno en uno. El primer pintor que
representd una rueda en movimiento con los radios difuminados fue Velazquez (en
"Las Hilanderas"). Este gran espafiol fue el descubridor de este modo de representacion
que para nosotros hoy en dia resulta una obviedad. "Antes de Velazquez las ruedas no
se reproducian en movimiento y asi tenemos la rueda en la Aurora de Guido Renij" en
el Palazzo Rospiglioso en la Roma de 1.600." (Schinder, 1.936; 13). No obstante, la llu-
via cayendo ya se dibujaba a menudo con rayas en el Renacimiento. Por el contrario,
las flechas y piedras volando se representaron estaticamente hasta bien entrado el



siglo XVII: Un ejemplo tipico de la falta de representacion de movimiento en tiempos
pretéritos es el cuchillo cayendo en "El Sacrificio de Isaac" de Rembrandt: Esta arma
mortifera da la impresion de estar colgada en el aire por un hilo. Con este problema
también podemos establecer la relacion entre la representacion pictérica y los descu-
brimientos cientificos de la época.

Si echamos un vistazo a la historia de las Ciencias Naturales, nos llamara la atencion
que hasta el Renacimiento estaban estaticos todos los modelos del mundo fisico. Las
Matematicas antiguas junto con la Fisica no tenian ningun medio de comprender el
cambio como tal. Aquiles nunc”pudo atrapar a la tortuga; la flecha, que en todo
momento permanecia quieta, nunca pudo alcanzar su blanco. Tuvo que aparecer
Newton con sus conceptos del movimiento y de la fuerza como fundamento de los
fenémenos del mundo y con sus calculos, diferencial e integral, para poder superar la
paradoja de Zenon y el problema de la existencia en un mundo estatico." (Johansson,
1.966; 747) (pag. 58) Nos quedaremos un momento mas en el campo de la fotografia
para aclarar desde otra perspectiva el problema planteado al principio sobre la "dispo-
sicion espiritual” de los cuadros: En el ejemplo de las pinturas rupestres he expuesto
antes el significado que tuvieron estas representaciones pictoricas para sus creadores
y sus contemporaneos. Se explicd que estas imagenes de los cambios individuales de
conciencia eran validos para aquellos que empleaban estas representaciones con el fin
de hacer frente a su correspondiente situacion existencial o para visualizar cosas que
no existian, con el fin de apoderarse de cosas o experiencias del futuro, con el propd-
sito de encauzar en el presente los caminos correctos hacia el futuro.
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Nuevas Informaciones

Supongamos que un aborigen de Nueva Guinea no hubiera tenido en su vida ningun
tipo de contacto con nuestra civilizacién actual. Continuemos suponiendo que este
aborigen completamente “incivilizado" se encuentre con un pariente lejano, que por
su parte, esté muy familiarizado con nuestro mundo civilizado. Este pariente “civiliza-
do" le muestra a su "incivilizado" primo una fotografia de un rascacielos de Nueva
York. Ademas le cuenta a su primo “incivilizado" que en este edificio, que en la foto-
grafia parece tan pequefo, viven y trabajan cientos de personas. El aborigen de Nueva
Guinea tiene dos diferentes posibilidades basicas de reaccionar ante esta informacion
que le es totalmente desconocida:

1.) Sencillamente rechaza esta informacion, ya que le parece ajena y absurda y al
no tener ningun tipo de punto de referencia en la experiencia de vital habida hasta
el momento, que pudiera permitir que la descripcién hecha por su primo y la infor-
macion visual fotografica se le aparecieran como algo creible y razonable.

Esta nueva informacion, fundamental para él, que de ningiin modo se acopla a su con-
ciencia y al mundo con el que esta familiarizado, le causa tanta inseguridad que, en
defensa propia, se cierra completamente y quizas se ria de su primo, o se burle de €|,
o le diga que es un embustero o un farsante. Rechaza todo lo desconocido, no quiere
tener nada que ver con ello, se niega a cualquier explicacion mental de este fendmeno
que no cabe en su imagen del mundo. Por el hecho de no conocer o no saber algo, se
irrita tanto que no deja que lo nuevo se le acerque y, por eso, sencillamente lo recha-
za.

En la revista WIENER, Febrero 91, "Besser denken” (“Pensar mejor"): En forma hasta el
afio 2.000 de Sabine Maier escribe Gerd Gerken: “... John C. Lilly ha investigado el
hecho de que mucha gente cree que todo lo nuevo es “enemigo” y que todo lo desco-
nocido es “malo, destructivo y oscuro”. En su metaprogramas lo “desconocido” se con-
vierte en positivo al nivel mds alto de modelo de credo. Los que siguen este programa
ratifican en su inconsciente una cantidad extrema de inestabilidad, incertidumbre,
riesgo y apertura. Uno empieza a sentirse bien en lo desconocido y el nuevo y elimina
todos los miedos.



Esto es especialmente bueno para estar en forma mentalmente. Pues cree que con
energia mental creativa puede atraer antes lo nuevo hacia el consciente. Quien tenga
miedo de lo nuevo no puede consequir esto..."Das ist fiir mentale Fitness besonders
wichtig. Denn sie meint mit mentaler Formungskraft das Neue schneller und friiher ins
Bewusstsein zu bringen. Wer vor Neuem Angst hat, kann das nicht schaffen...

Lo que aqui se describe como metaprograma es una de las tareas del arte. Sélo hay
que procurar la disposicion a dejar penetrar el arte en el inconsciente, para disolver
los miedos a lo nuevo.

0 también:

2.) El aborigen de Nueva Guinea reconoce que la descripcion y la foto de su primo
le parecen sumamente ajenas, ya que hasta el momento no encuentra en su cons-
ciente ningun tipo de experiencia o informacion que pudieran hacer creible, aun-
que solo fuera un poco, esta descripcion. No puede clasificar estas nuevas infor-
maciones de ningun sitio. Nada de su ambito vital hasta ahora confirma la posi-
bilidad de que su primo esté diciendo la verdad. Sin embargo, el aborigen acepta
que esto pudiera ser como lo cuenta su primo y reconoce que con su saber y nivel
de informacién actual no puede valorar nuevas informaciones. Por lo tanto, se
cuestiona a si mismo y a la conciencia que tiene del estado del mundo, se abre a
nuevas informaciones, completa sus suposiciones, su conciencia sobre esta imagen
del rascacielos y sobre la suposicion de lo que es en realidad un edificio asi.
Reconoce que su propio "Yo" esta limitado, que sus experiencias son incompletas
y que pueden ser ampliadas. Por consiguiente, se abre el camino hacia su propia
evolucion espiritual. El hecho de cuestionarse el propio “Yo", la degradacién que
conduce a la elevacion de la conciencia y la disposicion a plantearse nuevas pre-
guntas y respuestas es el principio de la evolucion de la conciencia, asi como de la
del Ser, de la existencia espiritual y corporal.

Este aborigen de Nueva Guinea emplea una imagen (la foto) hecha por los hombres
como medio para cambiar su propia conciencia para sequir evolucionando. El arte
entendido de este modo es una insinuacion, una iluminacion de nuevas imagenes e
informaciones, sentimientos, intuiciones, preguntas y respuestas que hasta el momen-
to no existian en la conciencia. En el sequndo caso, el aborigen esta dispuesto a agre-
gar una imagen mas a la cantidad de imagenes de cosas, situaciones, sentimientos,
etc., existentes en su conciencia: la del rascacielos. Con esta representacion visual
amplia su conciencia de un fendmeno para ¢l desconocido hasta ahora.
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Un hecho conocido en psicologia es que nuestra conciencia esta compuesta por una
inmensa cantidad de imagenes y representaciones visuales. Disponemos de un reper-
torio increible de representaciones visuales del mundo fisico y psiquico.

Estas representaciones visuales se crean individualmente y, bien mirado, con incom-
pletas en realidad: Nos hacemos una imagen de algo que quizas nunca hayamos teni-
do materialmente ante nuestros ojos. Estas imagenes del pensamiento incompletas no
son, de hecho, un defecto o el sintoma de una comprension insuficiente del objeto o
de la situacion correspondiente. La capacidad de podernos hacer una imagen de algo
que (todavia) no conocemos es, mas bien la caracteristica positiva de la facultad ima-
ginativa del hombre. Estamos en situacion de comprender algo graficamente sin tener
a ese algo fisicamente (corporalmente) ante nosotros. La reproduccion mental de una
cosa no tiene porque ser idéntica al objeto en cuestion, en todas o casi todas sus
caracteristicas objetivas, para poder comunicarnos una representacion. Esto significa
que el aborigen, mediante una actitud receptiva, esta realmente en situacion de
ampliar su conciencia para una imagen nueva, sin que tenga materializado ante sus
ojos el rascacielos de la foto.

Mediante una imagen puede desarrollar una suposicion que le permita crear una ima-
gen mental de un fendmeno que no ha visto ni experimentado directamente.

(véase "Gedankenbilder” - "Imdgenes mentales” -: Rudolf Arnheim "Anschauliches
Denken" - "El Pensamiento Grdfico" -, pdg. 108 y ss.)

La capacidad humana de producir imagenes mentales aun va mas lejos: la facultad
humana de representacion esta en situacion de producir imagenes graficas mas o
menos concretas de situaciones, de sentimientos, asi como de estados de animo, sin
que las imagenes se reduzcan a experiencias concretas. El cerebro humano puede
crear imagenes de lo ajeno o de lo desconocido hasta el momento en base de las expe-
riencias vitales ya existentes. Estas imagenes no tienen porqué ser siempre de una
naturaleza material, también pueden tomar cuerpo con insinuaciones de formas direc-
ciones y colores. Asi que, no forzosamente deben reproducir fendmenos del mundo
material, sino que pueden crear nuevas composiciones de formas materiales.

Volvamos a nuestros dos ejemplos: Tanto el habitante de las cavernas como el habi-
tante de Nueva Guinea pueden ampliar y cambiar su conciencia de la realidad medi-
ante representaciones graficas, con el fin de completar lo desconocido hasta ahora.
Pueden anticipar experiencias propias por medio de imagenes.



La cavernicola transformaba sus experiencias de cazador en imagenes y con ello expe-
rimentaba, por asi decirlo, su préxima caceria con antelacién; el habitante de Nueva
Guinea puede agregar a su conciencia el fenomeno rascacielos ocupandose de la foto-
grafia y, por consiguiente, cambiar su conciencia mediante este acceso subjetivo a la
imagen.

La ocupacion mental con representaciones graficas y con imagenes no solo esta vin-
culado elementalmente a la conciencia humana, sino que

“me inclino por la opinion de que la logica de las imdgenes es el impulso original de la
imaginacion creativa.”
(el psicélogo Theodule Ribot, citado en R. Arnheim, pdg. 115, El Pensamiento Grdfico)

Todos nosotros experimentamos a diario que nuestra memoria esta ligada a imagenes
graficas. Recordamos determinados sucesos, del tipo que sean, y de repente tenemos
ante nosotros o0jos una imagen clara que, de algiin modo, esta relacionada con este
recuerdo. O Unicamente tenemos una representacion grafica borrosa y difuminada y
que esta relacionada con este recuerdo. A veces es como si la imagen no pudiera o no
quisiera ser mas clara y, cuanta mas intensamente nos concentramos en ella, mas difi-
cil se hace retenerla. No obstante, en ambos casos, tratamos con imagenes; parece ser
que estas imagenes son almacenes de informacién de nuestro cerebro. Asimismo, la
asimilacion de informacion nocturna y la recomposicion de lo vivido en el suefio el
dia anterior ocurren de una forma grafica. Mucha gente relaciona cifras y letras con
formas y colores; tienen representaciones graficas para los conceptos abstractos.

Todas estas son pruebas evidentes de que nuestra actividad mental esta inseparable-
mente ligada a la creacion de imagenes evocadoras o graficas y que nuestra capacidad
imaginativa es el fundamento de nuestra actividad mental.

Quiero volver a resaltar que aqui no se trata de reproducciones exactas de objetos o
situaciones existentes en la realidad, sino que estas imagenes también pueden darse
en un campo abstracto. Es importante recordar que nuestra asimilacion mental de
informacion y nuestro almacenaje de informacion, en gran parte, se lleva a cabo visu-
almente vy, tal como he mencionado arriba, que nuestra imaginacién creativa se orien-
ta con representaciones visuales. Cuanto mas grande sea el repertorio de imagenes en
nuestra imaginacion, tantas mas imagenes mas variadas podran surgir, tanta mas
materia prima estara a disposicion de nuestra imaginacion. Pero esto no es otra cosa
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que la capacidad humana de dejarse Ilevar por las intuiciones, las suposiciones y las
visiones, de concebir lo nuevo y de crear: asi que no es otra cosa que la creatividad.

Cuantas mas imagenes almacene, mayor seria la diversidad de combinaciones de ele-
mentos graficos Unicos y de nuevas creaciones mentales y, por lo tanto, mi potencial
creativo también sera mayor.

Esta relacion entre la acogida, la asimilacién y el desarrollo de imagenes graficas, por
un lado, y la elemental capacidad humana de sentir, de pensar y de realizar de un
modo creativo y, por tanto, innovador, debe ser enfatizado resueltamente. Pues aqui
encontramos una clave decisiva para el progreso de toda evolucion: Debemos apren-
der a vincular y a utilizar mas conscientemente todo el potencial de imagenes a nue-
stra disposicion.

Si cada individuo pudiera acceder a mas informaciones graficas cualificadas, aumen-
taria la posibilidad de que estas informaciones graficas fueran utilizadas para la evo-
lucion creativa de la propia conciencia.

Es cierto que Leonardo da Vinci no conocia ni la television ni los otros medios visuales
actuales, pero el ya decia que el ver y el saber eran lo mismo. Y también la célebre
frase de Descartes "cogito ergo sum" - “pienso luego existo" - nos remite a la relacion
entre la capacidad mental también acufiada visualmente (pensar, es decir, reconocer
tiene en el habla connotaciones basicamente visuales) y la existencia humana pen-
sante.



El modelo mas sencillo para entender el cerebro
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El Modelo del Cajon de Arena 1979
® Una teoria sobre la relacion entre el espiritu y la creatividad.

Goethe ya decia: “La meta del proceso del mundo es el desarrollo superior.”
Quiero ilustrar esto con mi “modelo de la caja de arena”:

Se en un cajon de arena inclinado vertimos agua desde el borde superior, el agua for-
mara un camino a través de la arena mientras corre hacia el angulo inferior.
Dependiendo de la cantidad de agua vertida, los caminos se grabaran mas o menos
profundamente: mucha agua en el mismo sitio causara un surco profundo, poco agua
uno menos profundo. El lapso de tiempo en el que se deja correr el agua también pro-
duce cambios en la profundidad de la hendidura que se esta formando. Por medio de
sacudidas, producidas por algun golpe, se desvia el agua. Se producen mas ramifica-
ciones y bifurcaciones, que sin estas sacudidas jamas se habrian originado.

Girandolo lentamente, cada punto del cajén pasara en algin momento por el lugar del
circulo descrito y en el que se esta vertiendo el agua. De este modo también se habra
influido en el recorrido de los surcos y caminos abiertos por el agua.

La estructura formada en la arena se asemeja al cerebro humano: los surcos, que el
agua abre en la arena, se corresponden a nuestros cauces mentales “cincelados” en el
cerebro - cuanto mas se utilicen, mas profundamente se introduciran. "Pensar por los
cauces acostumbrados” es una expresion grafica muy adecuada aqui. Y respectiva-
mente, los cauces mentales pocos comunes disponen de recorridos poco usados, los
pensamientos primero deben buscar su cauce y después ser almacenados en la con-
ciencia para ser evocados de cualquier momento.

Si este pensamiento nuevo o esta experiencia nueva llegan a pertenecer al ideario
cotidiano, las primeras experiencias inamovibles junto con los nuevos pensamientos
seran evocables y, por lo tanto, comparables. Todas las demas experiencias parecidas
a esta nueva que, entretanto, ya se ha incorporado al ideario cotidiano, sélo son evo-
cables por poco tiempo y van palideciendo mas y mas.

Semejante a las pérdidas casi imperceptibles de agua que se dan en un rio. Para la
evolucion del espiritu no se necesita lo cotidiano, sino Unicamente pensamientos y
experiencias nuevas. Las sacudidas que, en el caso del cajon de arena, se provocaban
con un golpe y que daban al agua la oportunidad de ramificar sus surcos, se asemejan,



refiriéndose al cerebro, a las sacudidas provocadas por “shocks” mentales. Lo extrafio
y lo sorprendente son los giros y los diferentes recorridos resultantes en la arena del
cajon se corresponden al posible punto bajo el cual se puede contemplar una cosa.

Precisamente estas sacudidas y estos giros son los que le abren nuevas vias mentales
al espiritu, los que unen sorprendentes comunicaciones transversales y los que prestan
al pensamiento nuevos impulsos.

De este modo, se liberan los esquemas mentales estancados; a veces la respuesta a
problemas o cuestiones que parecian no tener solucion aparece repentinamente tras
un “shock” de este tipo. Cuanto mas fuerte es un impulso de este tipo, mas vias y mas
conexiones mentales aparecen. Y cuantas mas conexiones transversales haya, mas
espiritu podra fluir, mas cerca estara la conexion al infinito.

Por esta razdn, las personas intentan continuamente transmitir sus conocimientos
para entonces obtener constructivamente nuevos impulsos mentales de los otros.
Este modelo del cajon de arena nos permite suponer como la creatividad pudo entrar
en nuestra conciencia.

Naturalmente, nuestro cerebro es mucho mas complejo. Las informaciones no trans-
curren a un solo nivel, sino, mas bien, con complejidad: p. ej. horizontal, vertical, dia-
gonal; comunicadas tridimensionalmente en todos los ambitos.
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“Das Sandkastenmodell “ - ("El modelo del cajon de arena"), 1988
Museo Liedtke, Port d'Andratx, Mallorca

El modelo del cajon de arena reproduce opticamente lo que ocurre en el cerebro. A
base de pintura al ¢6leo diluida, arena y lienzo muestra que las vias ya hechas por el
liquido sélo pueden romperse a través de:

Sacudidas,

Un angulo vertical fuerte del lienzo hacia el liquido vertido,

Una cantidad mas grande de liquido (pensamientos) que anteriormente
Una reubicacion del angulo del vertido hacia el fondo.

LN~



El modelo del cajon
de arena

Artista
Conciencia constructiva
creativa

Espectador
Acogida de potencia
creativa a la propia
conciencia

El cajon de arena

= el hombre actual

= el hombre actual

El cajon = el cuerpo humano = el cuerpo humano
La arena = el cerebro = el cerebro

Las hendiduras humedas en |= la razon = la razon

la arena sin areas periféricas

Las areas periféricas hume- [= el intelecto = el intelecto

das de la hendidura inclusi-
ve la propia hendidura

La presion del agua, el
ablandamiento de la hen-
didura petrificada, el ver-
tido en la arena, la crea-
cién de nuevas hendidu-
ras.

= Cambio de los limites
actuales. Ampliacién de la
conciencia.

= Creatividad (Arte)

= Admision de la creativi-
dad (arte) para poder
afadir nuevas informacio-
nes a la conciencia.

La arena humeda incl. las
nuevas hendiduras

= un nuevo nivel de
conciencia

= un nuevo nivel de con-
ciencia

Hendiduras secas en la
arena

= el inconsciente

= el inconsciente

La arena seca

= un conocimiento, arte,
informacion no experi-
mentada hasta ahora.

= un conocimiento, arte,
informacion no experi-
mentada hasta ahora.

El agua

= el espiritu, informacion,
red de informacion

= el espiritu, informacion,
red de informacion
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Wassilly Kandinsky
“El espiritu ya ha absorbido el contenido de la belleza habitual y ya no encuentra en
ello mds alimento. La forma de esta belleza habitual le da los placeres habituales al
perezoso ojo humano. El efecto de la obra permanece en el dmbito corporal. La viven-
cia espiritual se ve imposibilitada. De este modo, esta belleza a menudo crea una
energia que no fluye hacia el espiritu, sino desde el espiritu.”

Joseph Beuys
"...esto es lo que es considerada la tarea verdadera del arte, que ‘(sea) realmente
creativo’, es decir, que extraiga algo del dmbito sobrenatural que cambie las
circunstancias.”

Gertrud Hohler (Die Zukunftsgesellschaft)

"Cada costumbre adaptada de hoy es la novedad desestimada de ayer. Las tradiciones
con las que vivimos actualmente, son los progresos de ayer. Por consiguiente, el pro-
greso de hoy es la tradicion de mafiana. Si se consigue explicar de este modo que el
movimiento es el principio cultural del logro de vida, la oposicion a lo nuevo perdera
fuerza. Es saludable estudiar la Historia para transmitir a la actualidad el ejemplo de

la lucha de lo nuevo de ayer contra los miedosos contempordneos de entonces. Lo que

hoy encontramos imprescindible todavia no convencia a nuestros antepasados de
ayer. Podria estar ocurriendo de un modo similar con las ofertas novedosas de hoy; de
ahi que el estudio de las invenciones histdricas y de la historia del pensamiento sea un
instrumento para la habilidad del futuro. El hecho de aceptar novedades provoca a la
sociedad cultural la disposicion a aprender.”

La creatividad es la clave para superar lo inaccesible y los problemas de humanidad.
Mientras que Beuys veia la solucién de los problemas en la transformacion de las rela-
ciones politicas, comunitarias y sociales (la plastica social), yo considero esto solo
como un paso intermedio en el camino hacia la meta verdadera:

En otros trabajos expongo que el hombre puede liberarse de todos los factores mate-
riales condicionantes y encontrar una forma de existencia espiritual, en la que lleva a
ser uno con la materia. Una forma de existencia puramente espiritual es, para mi, la
ultima meta de la evolucion.



El Arte y la Filosofia como
Campo de Entrenamiento Espiritual

Cémo podemos solucionar los problemas del futuro La evolucion naturalmente no se
limita Unicamente a un area en especial 0 a un aspecto determinado de hacer
humano, sino que, después de todo, se trata de una pretension que abarca todos los
ambitos de la vida humana. Pero hay dos campos en los que el desarrollo de teorias
nuevas, el montaje de nuevas hipdtesis y el logro de unos conocimientos son posi-
bles con la ventaja de un modo especial: La Filosofia y el Arte. En Pensamiento filo-
sofico y la accion artistica suponen un coste material bastante bajo. No se precisa
ensayos y examenes de teoria, como p. e]. en las Ciencias Naturales, como tampoco
de personal auxiliar, ni de aparatos ni maquinas mas o menos costosas, ni de espa-
cios especiales, etc. Por supuesto en el arte también se dan procesos costosos de
realizacion - pero no son la regla general. Sin tener que invertir un gran coste eco-
nomico, el artista y el filésofo logran intuiciones y conocimientos en ambitos extre-
mos a los que los bidlogos s6lo podran acceder con un coste mas elevado en sus
investigaciones y los que, sin embargo, son de significado fundamental para la vida y
la evolucion humanas, porque pueden indicar el rumbo en el que hay que sequir
investigando.

Esto que acabo de exponer no debe ser mal interpretado como si el artista o el fild-
sofo fueran sorprendidos por inspiraciones espontaneas en el tranvia o durante un
paseo, mientras el bidlogo consigue nuevos conocimientos mediante continuos expe-
rimentos. Tanto aqui como all3, se plantea una cuestion necesaria, mencionada al
principio, y cuya respuesta precisa, de un proceder sistematico, planeado y ordenado.
Si un procedimiento de este tipo, es impensable un conocimiento real y sequro o una
hipotesis fundada vy justificada. La Filosofia y el Arte estan ligados a limites estable-
cidos en mucha menor medida que las Ciencias Naturales o la vida normal. Esto
indica que estan predestinados a pensamientos innovadores y creativos. Porque, en
ambos casos, se puede llegar hasta los valores limite de la capacidad de accion y de
la capacidad mental, sin estar sujeto a normas, leyes o la economia.
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Pero esto significa al mismo tiempo, que el Arte y la Filosofia poseen una relativa
importancia para la evolucion del hombre, pues el momento innovador es la energia
impulsora de la evolucion: Una confrontacion mas intensa de los hombres con el arte,
que desde hace siglos sélo es asequible a una pequefia y menguante parte de los hom-
bres, tendria una influencia decisiva sobre la evolucion del hombre; lo mismo puede
aplicarse a la filosofia. Cuantas veces mas produzca efecto, se comprenda y se haga
efectivo en la mente humana este impulso mental provocador y extrafio, que esté vin-
culado con la creatividad y la innovacion, mas se desarrollara la inteligencia y ofrecera
mas espacio para el espiritu. Estos impulsos mentales son comparables con la continua
creacion de nuevas "vias" (el cajon de arena). Mediante la continua pretension tanto
del cuerpo como del intelecto, ambos se vuelven mas capaces, ambos logran una
mejor utilizacion de sus capacidades innatas y, muchas veces, en desuso. Asi que,
cuantas mas veces se confronte el intelecto con procesos mentales que le sean extra-
fios, mas de estos procesos mentales tendra que asimilar y transformar, a la vez, en
otros procesos mentales diferentes. Por esto lleva a un considerable aumento de la
capacidad espiritual y a un enorme desarrollo de la creatividad y del intelecto, que
coinciden con la meta de la evolucion.

Las situaciones que trae consigo cualquier dia ordinario, por lo general no nos deparan
la necesidad de avanzar hasta los limites de nuestro potencial espiritual. Las vias men-
tales acostumbradas se adaptan y se profundizan, y el hombre se especializa. Los
ambitos del intelecto que no se utilizan, se atrofian cada vez mas y no se entrenan.
Al espiritu no se le pide lo posible de la condicidn del espiritu humano, sino solamente
lo necesario. Casi resulta superfluo decir que naturalmente hay excepciones a esta
representacion esquematica; pero, por lo comun, ocurre asi. Por lo tanto, es importan-
te incorporar a la vida cotidiana situaciones que comporten un impulso hacia las fron-
teras de los potenciales espirituales existentes y, de este modo, se amplien estas fron-
teras. El aferramiento a este trabajo mental, que ya se ha vuelto mecanico, debe rom-
perse y debe ser llevado a una dinamica y eficaz actividad mental permanentemente
despierta. Precisamente esto es lo que ofrecen la Filosofia y el Arte, si son acercadas
a todos los hombres y no se mantienen reservadas a una minoria.

Cuando el intelecto se acostumbra a confrontarse con lo extrafio, mas facil se le hace
lo acostumbrado. Debemos aprender a aplicar convenientemente nuestros potenciales
a causas de nuestra existencia verdaderamente importantes, en lugar de suspirar por
cosas evidentes. Pero, esto supone entrenar continuamente nuestros potenciales espi-
rituales para tenerlos a mano en caso de necesidad. Los americanos comprobaron que
los escolares estadounidenses se habian vuelto mentalmente intolerantes a causa del



uso de calculadoras. Cuando alguien esta acostumbrado a hacer 12 km diarios en bici-
cleta con el mayor esfuerzo fisico posible, le resulta relativamente facil resistir un
recorrido de mas de 10 km, porque ya dispone de reservas energéticas. Ocurre lo
mismo con las capacidades mentales, que se pueden apurar mejor y mas a fondo, si la
mente estd acostumbrada a situaciones en las que es provocada. Quien esta acostum-
brado contestar preguntas dificiles y solucionar problemas poco comunes, tendra
mucho menos problemas con la contestacion de preguntas faciles y la solucion de
problemas faciles, como alguien que nunca es confrontado con un problema que real-
mente demanda su mente. Si se confronta la mente con circunstancias ajenas y extra-
fias, casi automaticamente intenta encontrar explicaciones que la acercan estas cir-
cunstancias hasta ahora estafas. El mecanismo de ponerse atento, de ponerse curioso
y el intento de buscar soluciones para cosas extrafias forman parte de las "herramien-
tas" de la evolucién. Se ocupa de que todas las situaciones nuevas y extrafias se con-
fronten y se dominan, para ser afiadidas al almacén de experiencias, a cuya base se
hara frente a otros, nuevos y extrafas situaciones. Como cualquier otra clase de her-
ramienta, esta también precisa un uso continuo y mantenimiento para su buen fun-
cionamiento. Incluso, en este caso funcionara mejor y con menos problemas, cuanto
Mas se usa y un uso escaso o ninguno hara que el funcionamiento se atrofia o se duer-
me.

Quien no espera lo inesperado no lo puede encontrar, queda indetectable e inaccesible
(Heraclito, filosofo griego, aprox. 544-484)

Sélo cuando el hombre entiende el arte, serd mas abierto hacia el arte y se ocupara
mas del arte.

Un paso importante hacia la evolucion del espiritu sera hacer comprensible el arte a
las personas y facilitarles formar su propio juicio sobre la calidad de una obra. Si el
hombre aprende confrontar su mente permanentemente con innovaciones, creatividad
y pensamientos nuevos a través de un trato frecuente e intimo con el arte y la filoso-
fia, el proceso del desarrollo ulterior de todos los humanos sera mas rapido y de nuevo
habra unos pocos que aplazaran el nivel de conocimientos a este nivel general de
conocimientos.
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El Hombre de las Cavernas - Leonardo da Vinci -
Joseph Beuys

Los testimonios mas antiguos de la confrontacidn artistica del hombre con sus condi-
ciones de vida los encontramos en las pinturas rupestres. Los habitantes de las caver-
nas pintaban animales y escenas de caza en las paredes de sus habitaculos para asi
anticiparse a los hechos de la caceria. De un modo un tanto visionario dominan arti-
sticamente es suceso inminente. Su creatividad los ponia en situacion de experimentar
por anticipado un suceso futuro, y asi, de planearlo mejor. Por lo tanto, el arte seria
como medio para dominar su futuro. Por el hecho de ver el proceso pintado, éste ya
pertenecia a su saber. Aqui se ve el vinculo existente entre todos los artistas, p. ej.:

En las obras de Leonardo da Vinci se expresa el mismo interés orientado hacia el futu-
ro. En sus estudios anatdmicos, por citar un caso, representaba algo que antes de €l
nadie habia creado pictéricamente y, por el hecho de plasmarlo se trataba de un com-
ponente de su saber y del saber de sus contemporaneos. En el cuadro hacia visibles los
elementos de la anatomia humana o los mecanismos que le descubria para saberlos.
Mediante la visidn conseguia el conocimiento, pues él consideraba la vision idéntica
al saber. Transformaba en arte su interés por los fendmenos del mundo visible y retuvo
el saber que habia logrado durante el proceso de la representacion pictorica para si
mismo y para las generaciones posteriores. Este saber pasaba a ser definitivamente un
componente del saber colectivo de la humanidad por la razén de que creaba sus cua-
dros. Su creatividad ayudaba, incluso posibilitaba, a dominar el futuro. La actividad
pictorica y creativa del cavernicola fue un anticipo del futuro inmediato, de un espacio
de pocos dias; la creatividad de Leonardo da Vinci ademas trajo consigo el dominio del
futuro en décadas o en siglos, ya que sus conocimientos representan la cumbre del
saber. Algunos artistas del siglo XX anticiparon el futuro mediante su creatividad: p.
ej. Joseph Beuys. Veia la creatividad humana como el medio para transformar las
estructuras sociales del futuro. Estos cambios sociales, cuyo rumbo dirigi6, tendran
influencia durante los proximos siglos, si se siguen y se transforman consecuentemen-
te:



“Cualquiera es un artista. "Cualquiera puede formarse su propia vida.”

En todos los grandes artistas es comun haber contemplado la creatividad, las visiones,
los sentimientos y las innovaciones como medio para el dominio del futuro y haber
considerado que el arte sea la contemplacidn de las visiones y de los sentimientos,

que con cuya ayuda posibilite la configuracion dirigida del futuro.

Este aspecto del arte queda demasiado en el trasfondo de la conciencia de la mayoria
de los hombres. Todavia hay demasiada gente que contempla el arte como algo basi-
camente decorativo y estético. Este punto de vista impone al arte una importancia
relativa y sometida para el dominio de nuestra existencia y, con ello, ignora las posi-
bilidades fundamentales existentes en el arte de una formacion del futuro. En esto nos
encontramos un estrechamiento de las posibilidades de influencia del arte que, en res-
umidas cuentas, la esencia del arte no se merece y, en cambio, regala a la ligera la
oportunidad de poder incorporar la creatividad como medio para la formacion inno-
vadora y auto determinante del futuro.

Para esa razon existe el Dios Humano. Esta nostalgia que tiene la evolucion innova-
dora de mejores designios para las diferentes evoluciones abarca todos los ambitos del
arte: la literatura, el arte plastico, la danza, la musica, etc.
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La Clave al Arte y su Empleo

Hasta aqui hemos visto los limites individuales de la decoracion y el principio del arte,
el de la innovacion, asi como el de la diferencia entre el arte subjetivo y objetivo.

Por supuesto que los limites entre los elementos de juicio son corrientes, pero tampo-
CO es necesaria una separacion inequivoca. Si tan sélo se aplica uno de estos elemen-
tos a una obra, se nos presentara indudablemente una obra de arte objetiva o subje-
tiva. Cuantos mas elementos de innovacion se apliquen, mas se valorara la obra. La
condicion para que esta "lista de comprobacion” resulte util es la propia iniciativa del
usuario, quien, a su vez, debe intentar permanecer en la posicién del nivel de la inno-
vacion. Al principio es natural que se precise un mayor esfuerzo, ya que primero se
debe elaborar una base de conocimientos. Sin embargo, después el nivel de informa-
cion cada vez abarcara mas y pronto sélo hara falta un pequefo esfuerzo, si se da un
desarrollo paulatino y regular.

Cuando en el futuro la colectividad esté en situacion de juzgar el arte, se motivara
cada vez mas a los artistas a continuar innovando. El espectador desenmascarara todo
lo que sea pura imitacion, porque ya habra aprendido a tratar con el arte de un modo
critico y experto.

Seria de desear que los nuevos museos establecieran un banco de datos de innovacion
en el arte, que pudieran ensefiar una pelicula sobre los pasos de la evolucién y que,
por consiguiente, expusieran sus objetos artisticos. Tarea urgente seria crear una cré-
nica del arte dispuesta segun fuera transcurriendo el tiempo en relacion con la evo-
lucion del arte. Desde hace mucho que los museos podrian disponer de peliculas y
fotodocumentos sobre estos pasos. Una tarea muy importante que recae sobre los
medios de comunicacion es la de transmitir el arte de manera que resulte comprensi-
ble para todos, P. ej. mediante concursos de arte, tertulias, series de television (Lugar
de hechos: el arte), o bien a través de revistas de arte que expliquen el arte por medio
de una clave al arte.



Pequeno Diccionario de Arte
Bajo el punto de vista innovador

Las innovaciones en el arte hasta el siglo XX

En las paginas siguientes quiero seleccionar a unos cuantos artistas representativos y
a sus obras de |a totalidad de material artistico existente desde el fin de la Edad Media
y analizarlos en relacion a su “contenido innovador” - tal como he dado a llamar a
este estado de la primera formulacion de un nuevo pensamiento. Naturalmente, estas
obras contienen por lo general varias innovaciones del tipo formal o conceptual. Para
mantener la vision de conjunto me limitaré a exponer las innovaciones que también
pueden ser reconocidas por el espectador normal.

Quiero empezar con un pintor del Renacimiento, concretamente de principios del
Renacimiento italiano.
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Giotto di Bondone (1266-1332)

Obras principales: los frescos de la capilla de las arenas de Padua y los
frescos de la iglesia de San Francisco de Asis.

Este artista lleva a cabo la rotura consecuente con la tradicion pictorica medieval, en
especial la bizantina; es el representante mas significativo de la pintura en los princi-
pios de la Edad Moderna. De este modo o parecido, podria constar en una antologia
de artistas, sin que se diga nada de las obras de Giotto y sin que se fundamente de un
modo claro su importancia en la historia del arte.

Intentaré dilucidar algunos adelantos concretos introducidos en el arte por Giotto.
Unicamente de este modo es posible explicar la alta categoria de sus obras:
En la pintura de la Alta Edad Media, es decir, en la pintura de los siglos Xl y XIlI, las
personas representadas solian ser reproducidas de un modo esquematico y colocadas
ante un fondo dorado que daba la impresion de estar falto de espacio y aire.

Con Giotto las figuras estan modeladas continuamente de un modo plastico corporal.
Todas las figuras y objetos aparecen - aunque sea a grandes rasgos - tridimensional-
mente. El asi denominado fondo dorado - simbolo del mas alla - queda sustituido por
un cielo azul y el espacio pintado obedece a las mismas leyes de perspectiva que se
dan en el mundo real. Se crea el espacio ilusionista que podria ser una continuacion
del espacio en el que se halla el espectador, en lugar de crear un espacio que no tenga
nada que ver con el mundo terrenal. Por primera vez se expresan en los cuadros sen-
saciones puramente humanas. Giotto utiliza varios motivos de movimiento para el
comportamiento fisico y para los gestos de las figuras pintadas.



Masaccio (1401-1428)

Masaccio continua las innovaciones empezadas por Giotto y las perfecciona: las figu-
ras humanas y el espacio natural se configuran bajo la direccién de la luz, de tal modo
que desaparecen los ultimos vestigios de la pintura medieval aun existentes en Giotto.
Por primera vez se influye en la estructura del cuadro por medio de un espacio conti-
nuado, que se dirige hacia la profundidad y en el que las figuras estan integradas en
relaciones de tamafio arménicas.

En los cuadros de Masaccio encontramos representaciones espaciales que estan con-
struidas siguiendo las leyes de la perspectiva lineal o cientifica. Esta perspectiva cien-
tifica es la que permite trasmitir una imagen clara y exacta de las relaciones espaci-
ales de los objetos y de las personas, pues descansan sobre reglas matematicas y sobre
la medida exacta y sobre la medida exacta del angulo y de la distancia. Masaccio tam-
bién abrid nuevos caminos en el empleo de la luz (direccion de la luz es la expresion
técnica): En muchas de las escenas pintadas por él las imagenes quedan iluminadas
por una luz lateral que parece natural. Las fuertes sobras modelan las figuras hasta
parecer imagenes plasticas, lo que habia sido imposible en las representaciones de
mas alla.

El contraste cielo-tierra que marco la pintura medieval se separd finalmente del con-
traste entre el hombre y su entorno.

También es una novedad que Masaccio en sus representaciones figurativas, parta a
una persona real, tal como es en la realidad, y que se calle las imperfecciones inhe-
rentes en cada persona. La meta de este arte es la imagen de personas perfectas y her-
mosas.
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Leonardo da Vinci (1452-1519)

Leonardo quizas sea el artista mas conocido del Renacimiento, si no lo es en toda la
Edad Moderna. Esta fama se basa en la gran diversidad de potenciales geniales
encontrados en su persona. La enumeracion de sus diferentes actividades lo dilucida:
fue, entre otros, pintor, escultor, fundidor de bronce, un erudito en arte, arquitecto,
inventor, ingeniero (de técnica civil y militar) y escritor.

Mediante el estudio cientifico de la estructura anatomica del hombre (p. ej. diseccion-
ando cadaveres) y mediante el estudio de la naturaleza, intentd comprender mejor el
mundo visible para retenerlo en un cuadro. De este modo, tenia la esperanza de colo-
car el arte sobre una base cientifica, para ascenderlo de su rango de artesania a ser
un “oficio noble".

Novedades:

Leonardo incorpord a la pintura siluetas veladas, un tanto borrosas y contornos dif-
uminados, lo que Ilevo a una mayor naturalidad en las representaciones. (Esto es muy
evidente en los angulos de los ojos y de la boca). Perfecciond la representacion per-
spectivista, mediante el elemento de la perspectiva en color: el color de sus cuadros
cada vez se vuelve mas impreciso - al igual que en la realidad - a medida que lo
representado se dirija mas hacia el fondo. La “Mona Lisa", p. ej. se encuentra ante un
horizonte que se va volviendo impreciso a medida que se aleja hacia el fondo.

Estas innovaciones hay que atribuirlas directamente al estudio de la naturaleza, que
le ensefi6 a reproducir con exactitud la apariencia de las cosas. Pero Unicamente la
perspectiva lineal y cientifica no nos reproduce el mundo tal como lo vemos vy, por
esto, Leonardo introdujo con razén medios de representacion, como los difuminados y
la perspectiva del color, que permiten una fiel reproduccion de la realidad.



Michelangelo Buonarroti conocido como
Miguel Angel (1475-1564)

También Miguel Angel fue un talento polifacético. Destacé como escultor, pero tam-
bién como pintor, poeta y arquitecto.

Representaciones del cuerpo humano mas perfectas que la suyas apenas encontrare-
mos.

En Miguel Angel se compaginan la mas alta perfeccion en el modelado de la figura
junto con la representacion de la emocidn interna y la dinamica fisica: Una de sus
obras mas famosas, la escultura de “David”, es una evidente confirmacién de todo
esto. La belleza inmaculada de esta figura es perfecta, o, por asi decirlo, es el tipo ideal
del cuerpo humano.

Miguel Angel llevo a la perfeccion los avances de la escultura desarrollados a princi-
pios del Renacimiento. En cierto modo, su obra es la sintesis de todo lo existente hasta
su €poca, lo que, al mismo tiempo, y por primera vez desde la época de los griegos,
sirvio para volver a lograr la perfeccion en el ambito de la escultura.
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Raffaello Sanzio, llamado Rafael (1483-1520)

Rafael influy6 en la pintura del Renacimiento italiano de un modo decisivo. Es el tercer
gran maestro (junto a Leonardo da Vinci y Miguel Angel) que formé esencialmente el
rostro del Alto Renacimiento.

Lo que aplicabamos a Miguel Angel y la escultura, podemos aplicarlo aqui a Rafael y
la pintura. También adopté las influencias contemporaneas para transmitirlas en su
propio y perfeccionado lenguaje formal. Con lo que desarrollé un tipo de representa-
cion de gran armonia en la forma (como p. e]. en la Virgen de la Sixtina, 1513), que se
distingue, entre otros, por su perfecta iluminacion.

En su obra encontramos varios cuadros de Virgenes: Junto a la ya mencionada de la
Sixtina, podemos nombrar entre ellas a la “Virgen Tempi" de 1505, la "Virgen di
Foligno" de 1510/11 y la “Virgen Della Sedia" de 1514/15. Con Rafael la Virgen deja
de ser - en contraste con la Edad Media - en tema de un solemne cuadro devocional
dando una impresion un tanto inanimada, para convertirse en una Madre feliz que
tiene a su lado al Hijo de Dios, reproducido como un muchacho alegre y vivaz.

Con la Virgen y el Nifio, como con todos los demds temas pictdricos religiosos en
general, se da aqui el cambio definitivo del mas alla por este mundo y de lo sobrena-
tural por lo natural.



Tiziano (1477-1576)

Tiziano es uno de los grandes representantes de la pintura veneciana, una pintura que,
como la de aquellos artistas afincados en Florencia o en Roma, exhibe determinadas
particularidades y caracteristicas especiales.

El objetivo de Tiziano fue lograr una atmésfera determinada en sus cuadros: la accion
queda relegada a un sequndo plano. Esta atmdsfera resulta del tipo de iluminacion y
de la coloracion.

A pesar de que se saltara las viejas reglas de composicidn, cada uno de sus cuadros
representa una totalidad, un organismo conjunto. Esto lo logra con el tratamiento del
color, que con él alcanza un apogeo desconocido hasta el momento.

Tiziano fue uno de los primeros pintores en preferir una pintura al ¢6leo aplicada con
pinceladas anchas, para cuyo fondo pudo utilizar el lienzo. La forma de pintar barniz-
ando, extendida desde Jan van Eyck, en la que se sobreponen varias capas finas de pin-
tura, es indicada para un fondo con una superficie a ser posible lisa - por lo general
se empleaban tablillas de madera.

En sus ultimas épocas de creacion (Tiziano casi llegd a ser centenario) paso a trabajar
con una pincelada cada vez mas ancha y mas tenue - esto también fue una innova-
cion y un indicio temprano de lo que seria la pintura del Barroco.

Quisiera volver a resumir en breve las caracteristicas mas importantes del arte del
Renacimiento:

En el transcurso de esta época, la reproduccion naturalista del hombre y de su entorno
se desarrolld en direccion a una figura ideal. La meta de este desarrollo era una estruc-
tura plastica armonica.

Se logro esta meta en especial por medio de una composicion equilibrada y de una
coloracion armdnica perfeccionada.

Cuando ya no se pudo superar la armonia y la perfeccion, se dio una corta época, la
del "manierismo”, en la que, en lugar de buscar lo nuevo, se crearon variaciones exa-
geradas y amaneradas de lo ya existente. Las obras de esta época se caracterizan por
sus figuras alargadas, por sus relaciones especiales confusas, por una iluminacion
incierta y una coloracion exagerada. Se logro salir de este callején sin salida con la
llegada del Barroco.
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Mathis Gothard, llamado Griinewald
(1455/60 - aprox. 1528)

En el Norte, en los Paises Bajos y en Alemania, también se desarrollo un arte renacen-
tista significativo. No obstante, el mévil no fue como en ltalia, el redescubrimiento de
la Antigliedad, del que surgieron extraordinarias innovaciones, sino de aqui fueron las
emociones religiosas las que hicieron tambalear la vision del mundo existente, sobre
todo la Reforma.

Griinewald cre6 en su obra maestra, el altar de Isenheim, un impresionante ejemplo
de su nuevo estilo pictorico: Las personas representadas en el retablo estan caracter-
izadas por fuertes emociones. Nunca antes se habian evidenciado con tanta intensidad
las emociones internas y las circunstancias emocionales de las personas representadas
- la gama va desde la alegria hasta el espanto, desde la ternura hasta la crueldad, de
la alegria al dolor. Pretendia dar a cada figura y cada objeto la maxima expresion posi-
ble y, en este sentido en especial, utilizaba el color.



Albrecht Altdorfer (1480-1538)

Cranach no se quedd mucho tiempo solo con su “descubrimiento del paisaje”. Durante
su estancia en Viena (1500 - 1505) surgio bajo su influencia un estilo peculiar, la
"escuela del Danubio”. La caracteristica de la pintura de la "escuela del Danubio” es
un vinculo natural entre el hombre y el paisaje, con lo cual se le otorga a la naturaleza
la misma importancia que a la representacion humana.

Albrecht Altdorfer es uno de los pintores mas significativos de la “escuela del
Danubio”. En sus cuadros la representacion paisajistica alcanza un primer punto cul-
minante. Con su “Paisaje del Danubio” de 1520/25 se crea la primera pintura paisaji-
stica alemana, que renuncia a cualquier adorno figuristico y Unicamente tiene como
tema la representacion de la naturaleza.

El tema de la vista a través de dos arboles que se alzan, utilizado por primera vez en
este cuadro, es de un gran significado para toda la pintura paisajistica que siguié a
Altdorfer hasta el siglo XIX.
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Hieronymus Bosch (entre 1450 y 1456 — 1516)

Hieronymus Bosch es un pintor para cuyo arte no se encuentran precedentes ni ejem-
plos. En la pintura introduce la representacion de lo demoniaco, de lo fantastico, de
lo monstruoso y de la locura - temas que en el siglo XX volveran a jugar un papel
importante en la pintura surrealista, asi como en el psicoanalisis de Sigmund Freud.

Bosch destaca en sus cuadros todo lo que es oscuro, insano, feo y absurdo, es decir, lo
que exactamente se opone a los canones tematicos comunes en la pintura. Con ello
prepara un lugar en la pintura para la esfera de lo infernal, la cual hacia ya algun
tiempo antes habia sido introducido en la escultura de la Edad Moderna por medio de
fabulosos seres demoniacos escondidos en los muros exteriores y en los contrafuertes
de las catedrales goticas.



Caravaggio (1573-1610)

Caravaggio es el primer pintor barroco italiano significativo que propin6 un impulso
esencial a la pintura occidental mediante una novedosa aplicacion de la luz en el cua-
dro. Frans Hals, Rembrandt e, incluso, Rubens no serian imaginables sin Caravaggio.
Con sus expresivos cuadros realistas saco a la pintura del callejon sin salida en que
estaba metido de exagerado arte del manierismo y la condujo a nuevos caminos de
desarrollo. "La Conversion de Pablo”, creada alrededor de 1600, documenta con clari-
dad la direccion que adoptd el hombre del Barroco hacia lo sensual: Caravaggio repro-
duce casi de un modo "tangible” la realidad material de los cuerpos y de los objetos;
los colores son profundos y limpios; la luz es deslumbrante, como si procediera algln
foco, y transforma todo el cuadro en una tremenda escena de luces y sombras. La
expresion emocional de las figuras a menudo esta exagerada en Caravaggio, lo que se
refuerza ademas por medio de la luz deslumbrante. El énfasis de materialidad de las
cosas mencionadas, el realce de lo sensual, lo emocional y la pasién que hay en estos
cuadros, la luz, que no solo ilumina la escena del cuadro como se hizo en el
Renacimiento, sino que asume como contraste claroscuro un papel importante carg-
ando con todo el ambiente del cuadro; todas éstas son caracteristicas que reencon-
tramos en toda la pintura del Barroco que siguié a Caravaggio.

La capacidad especial de Caravaggio de captar el momento inmediato -creado medi-
ante la iluminacion a modo de flash que ilumina la escena como por cualquier fracci-
on de segundo al alzar -, volveremos a encontrarla en Frans Hals.
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Peter Paul Rubens (1577-1640)

Rubens proviene de Flandes, |a region mas al sur de los Paises Bajos y que permanecio
catolica y bajo el dominio espafiol cuando se independizo Holanda, la regién prote-
stante del norte.

Hasta cierto punto Rubens representa la pintura catdlica de los Paises Bajos (junto a
van Dyck), mientras que en el norte protestante destacan en la pintura de Rembrandt,
Frans Hals y Vermeer.

Rubens pasa ocho afios de su vida en Italia. A su regreso esta en situacion de perfec-
cionar lo que Alberto Durero ya habia empezado 100 afios atras: conectar el arte del
Norte con el del Sur.

En los cuadros de Rubens encontramos en primer lugar una sintesis completa de todos
los avances del Renacimiento europeo.

“Nos encontramos con la enérgica corporalidad de Miguel Angel y Rafael, con los
ardientes colores de Tiziano, con la vitalidad de Correggio, con el naturalismo, el dra-
matismo y la luz cegadora de Caravaggio, asociados con una fuerza de expresion que
recuerda a Griinewald. Pero la mayor habilidad del genial artista fue su capacidad de
fundir tan intimamente todos estos diversos estimulos, de modo que unicamente se
reconocen si se analizan cientificamente.” Asi escriben Horst W. y Dora Jan Jansen en
su libro “La Pintura de nuestro Mundo”, pag. 171.

La novedad que introdujo Rubens fue precisamente esta sintesis y esta continuacion
de las innovaciones de otros artistas, del mismo modo que siempre habra y debe haber
artistas que estén en situacion de perfeccionar las innovaciones evocadas timidamen-
te en la obra de otros, continuarlas, conectarlas con otras para volver a crear algo
nuevo.



Frans Hals (1580-1666)

Frans Hals, uno de los grandes pintores de la Holanda protestante, Ilevé todos los pro-
gresos de Caravaggio al punto culminante. En la mayoria de los cuadros de Hals se
retiene el momento inmediato, el momento casual - en los gestos de las personas pin-
tadas, asi como en el modo de extender la pintura sobre el lienzo. Hals prefirié pintar
de un modo huidizo, en el que la pintura se extiende con una pincelada suelta, sin
esforzarse demasiado por conseguir que fuera muy precisa y que fuera una reproduc-
cion exacta en todos los detalles. Tan so6lo con este tipo de pintura ya expresa lo hui-
dizo del momento, en contraposicidon al tipo de pintura lineal y exacta, dando la
impresion de estar dibujado, y que fue caracteristico de la pintura del Renacimiento.
Toda la fuerza del movimiento se sublima en un Unico instante. Para Hals no es impor-
tante lo intemporal, sino lo instantaneo.
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Rembrandt (1606-1669)

Al nombre de Rembrandt se asocia inevitablemente en nuestra mente el “claroscuro”,
un medio de expresion que Rembrandt desarrollo de hecho a la mayor perfeccion. No
obstante, no lo "inventd" ni lo introdujo en la pintura; las raices del claroscuro se
remontan en la época de las catedrales gdticas, una época en la que se traslado a la
arquitectura eclesiastica un significado mistico que se solia atribuir a la luz. Aun hoy,
el visitante puede hacerse una idea del efecto que causaban sobre los creyentes de
aquella época los iluminados ventanales multicolores en contraste con la sombra
oscura de las paredes en la unica catedral que conserva sus vidrieras en su coloracion
original, la de Chartres.

Asi que Rembrandt llevo a la perfeccion en sus cuadros el tratamiento de la luz. El
“efecto de flash”, tal y como quiero denominarlo para mayor claridad, que se evocaba
dramaticamente por primera vez en Caravaggio, se intensifica con Rembrandt y lo
lleva a una fuerza expresiva no lograda hasta entonces. La fuerza magica de la luz y
del color que emana de sus cuadros, fue un gran avance. Por medio de la luz, a menu-
do de efecto misterioso, presenta ante de los ojos del espectador los sentimientos, los
humores o los estados animicos de las personas pintadas.



Diego Velazquez (1599-1660)

Con Diego Velazquez tenemos ante nosotros un pintor cuya obra no ofrece innovacio-
nes espectaculares, pero que, sin embargo, nos da unas magnificas sintesis de los
avances de otros pintores. También esta bajo la influencia de Caravaggio, como se
puede comprobar sin duda alguna en algunos de sus cuadros, estudia la obra de
Tiziano y traba conocimiento con Rubens. No obstante, si en su obra mas madura ya
no encontramos ningun parentesco con Tiziano o Rubens es porque Velasquez llego a
crear su propio estilo. La pincelada recuerda a veces a sus contemporaneo Frans Hals,
pero, sin embargo, es completamente diferente, incluso recuerda a algo que conoce-
mos en el siglo pasado: a la pintura impresionista. Con su tipo de pincelada, que apa-
rece frivolamente suelta y ligera, dio un impulso decisivo a la direccion que adoptd la
pintura en su desarrollo posterior.
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Claude Lorrain (1600-1682)

Claude Lorrain en realidad so6lo trabajo un Unico tema en sus cuadros durante toda su
vida, el tema “paisaje”. Cuando en la actualidad se habla de los cuadros del siglo XVII
en los que se representa el paisaje “ideal" o incluso "heroico”, seguro que se nombran
principalmente los cuadros de Lorrain. Llevéd la pintura paisajistica a una altura extra-
ordinaria y pinto paisajes que parecen estar relegados a la esfera de lo paradisiaco, en
lugar de formar parte del mundo terrenal perecedero. También encontramos en él un
énfasis en la luz, aunque con otros medios y con otras intenciones que en sus precur-
sores, de los que aprendio. El es otro ejemplo de la diversidad de posibilidades existen-
tes de reproducir en un cuadro el mundo visible sin imitar, emular o repetir lo que ya
se ha hecho. Sus paisajes “ideales” son Unicos y extraordinarios en su belleza paradi-
siaca.



Francisco de Goya (1746-1828)

Francisco de Goya - asi como Velazquez - fue pintor de la corte del Rey espafol. De
todas formas, muchos de sus cuadros los pint6 sin ser encargos oficiales, asi, p. ej., sus
obras quizas mas expresivas son las que tienen como tema la lucha por la indepen-
dencia de los espafoles contra el ejercito de Napoledn. Sobre todo muestra un gran
interés por el destino de las gentes sencillas y el de los soldados rasos, es decir, por
los que tenian que sufrir en mayor grado los horrores de la guerra. Despierta a la vida
un tema que no se habia vuelto a tocar desde Hieronymus Bosch: lo demoniaco, lo
tenebroso, lo fantastico con el fin de mostrar y denunciar todos los abusos y toda la
maldad de su entorno. No le interesa aludir a un aspecto del mundo con su pintura,
mas bien se confronta a ella de un modo critico, y, a veces, documental. Precisamente
esto es su gran progreso, que se situa al principio de la pintura moderna y que crea
condiciones importantes para su desarrollo. Las innovaciones de Goya no estriban
tanto en el desarrollo de nuevas formas de representacion, sino en el fructificacion de
nuevos contenidos, conformes a la época.

125



126

Caspar David Friedrich (1774-1840)

C.D. Friedrich, uno de los pintores alemanes mas significativos del siglo XIX, se dedico
casi exclusivamente a la pintura paisajistica. De él proviene la frase de que el pintor
no debe pintar lo que ve con sus ojos fisicos, sino también lo que ve con los ojos "espi-
rituales”, es decir, lo que le inspiran la fantasia y la imaginacion. Con esta reivindica-
cion formulo la base tedrica de todo el arte abstracto y sin objeto, pues si el pintor ya
no esta sujeto a la naturaleza o a la realidad y los productos de su fantasia pueden
convertirse en objetos pictoricos, como, p. ej. un paisaje existente en la realidad,
entonces se legitima el arte de un van Gogh, de un Picasso o de un Jackson Pollock -
todo esto en caso de que se requiera una legitimacion, claro esta.

Ya no es tarea de la pintura aludir, mostrar o documentar el mundo figurativo tal
como es o deberia ser, sino que desde principios del siglo XIX quedo abierto para la
pintura el ambito de lo intangible. El artista ya no esta sujeto al mundo creado por
Dios, sino que es el creador autonomo de su propio mundo.



Gustave Courbet (1819-1877)

Courbert registro el lado politico y social de la vida. La invencion de la fotografia por
Daguerre contribuyd esencialmente a abrir los ojos de los artistas a la realidad objetiva
actual. Courbert es uno de los artistas que a mitades del siglo XIX empezaron a fijarse
en la realidad actual partiendo del trasfondo de una situacion completamente trans-
formada en los ambitos politico y social - es decir, la “revolucion industrial”, el naci-
miento de |a clase obrera, la revolucion de 1848. Su nueva vision de lo existente y su
realismo comprometido chocan en parte contra una total incomprensidn, por lo que
se ve obligado a exiliarse a la Suiza.

Una de las apariciones mas importantes de siglo XIX, sino la mas importante, es el
“impresionismo”, llamado asi por un cuadro de Claude Monet del afio 1872.

Una de las causas de la aparicion de la pintura impresionista es la protesta contra la
académica pintura del taller, que creaba enrarecidos pintarrojos sobrecargados de
contenido y con una luz de efecto poco natural. Por el contrario, los impresionistas
intentaron reproducir la naturaleza o los paisajes inundados de luz en sus cuadros. De
todas formas no pintan un objeto de modo que se corresponda con su estructura real,
sino de forma que aparezca con las relaciones de luz existentes en el momento de pin-
tarlo.

Para ello se utiliza un proceso completamente nuevo para extender la pintura: Para
no mermar los colores en su efecto luminoso y, por lo tanto, en su pureza, estos son
mezclados en |a paleta sino puestos en el lienzo uno junto al otro, de modo que no se
crean hasta que el ojo del espectador no los "mezcle 6pticamente”.
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Claude Monet (1840-1926)

El cuadro pintado por Monet en el 1872 "Impression, Soleil levant” dara su nombre a
la nueva corriente de arte - primero, con toda sequridad a modo despectivo - . El
detalle tiene un efecto totalmente casual y ha sido escogido al azar; las relaciones
luminosas en la escena representada sélo son asi en ese mismo momento en el que el
pintor las ha captado. Todos los fenomenos del mundo visible se reducen a valores de
luz y de color. Sin embargo, el impresionismo so sélo abrié nuevas dimensiones en la
formaciéon de la luz y del color, también observo el mundo y sus fendmenos desde un
nuevo angulo éptico y los retuvo en los cuadros. Lo mas revolucionario de esta nueva
Optica no radica unicamente en el detalle aparente casual, como p. ej. en el caso de
Monet; ciertos ambitos hasta entonces descuidados por la pintura se tematizan ahora:
salones de recreo, bares, burdeles, y salones de baile (ver Henri Toulouse-Lautrec, 1864
- 1901) pasan asimismo a ser el punto central del interés asi como salones de ballet
(ver Edgar Dégas, 1834 - 1917).



Vincent van Gogh (1853-1890)

Tan significativo como Monet es Vincent van Gogh, que introduce otros aspectos del
mundo en la pintura: sus cuadros y documentos de visiones mentales experimentados
por si mismo y que pintd en colores vivos y creo su estilo en pinceladas inimitables.

El holandés de origen van Gogh tuvo que ver primero con el comercio del arte antes
de dedicarse - después de algunos periodos intermedios - plenamente a la pintura. En
su época parisina ve los cuadros de los impresionistas, con los que realiza su aprendi-
zaje. Después va a vivir al sur de Francia en donde, bajo la fuerte luz de la Provence,
lleva la coloracion al mayor grado de intensidad que marca su modo tan personal de
desarrollar las innovaciones introducidas por el impresionismo.
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Paul Cezanne (1839-1906)

Cézanne pertenece a la misma generacion de artistas que van Gogh vy, al igual que
éste, utilizo el impresionismo sin duda para el aprendizaje de sus propios potenciales,
pero también lo trabajé y encontr6 su propio camino de evolucion.

Junto al color, de gran significado para €l, también se ocupd de la forma en toda su
obra. Es mismo dice que en la naturaleza todo puede descomponerse en esferas y
cilindros y que en ello radica el punto de impulso para que el dibujante pueda dominar
su oficio.

Sin embargo, lo mas importante para el pintor es el color, su instrumento de trabajo
correspondiente como lo es el |apiz para el dibujante. De la relacion correcta de los
tonos del color procede a la modelacion, y que para el pintor no hay ni lineas ni curvas,
sino sélo contrastes de color.

Cézanne cred en sus cuadros un sistema de extrafias figuras caso geométricas y de
colores puros y rotos, superpuestos en capas, para resulta ser unico en toda la historia
del arte. Con ello puso la primera piedra para uno de los movimientos de arte de prin-
cipios del siglo XX que mas impacto causo, para el cubismo.

Esta seleccion de artistas forzosamente limitada aun podria ser completada con algu-
nos conocidisimos nombres mas, incluso algunos de los mejores no han sido mencio-
nados.

Pero con esta seleccion ha quedado claro, que: Todos los verdaderos grandes artistas
han proporcionado a sus obras una innovacion para la ruptura o han preparado esta
ruptura, que a menudo se continu6 o fue reconocida mas tarde.



El arte en el siglo XX

Desde los principios del siglo XX se registra en el arte una fragmentacion cada vez
mayor en innumerables corrientes y estilos. Ya no se reconoce una tradicion normali-
zada que cargue con todo el arte. Ya en los primeros afios después del cambio de siglo,
se formaron diferentes grupos de artistas que crearon todos un estilo determinado,
pero que de los cuales ninguno puede (ni quiere) asumir el liderazgo, ya que todos son
independientes entre si, a la vez que crearon cosas totalmente diferentes. Sélo en
Alemania se pueden nombrar: el “Briicke” (“El Puente"), el “Blaue Reiter" (“El Jinete
Azul") y el "Bauhaus" en Dessau.

Todos estos artistas tienen algo en comun: el intenso esfuerzo por conseguir una fuerte
expresion subjetiva y una forma nueva. La meta de su representacion no es la belleza
objetiva de la naturaleza, sino su propia interpretacion, la deformacion o estilizacion sub-
jetiva de la naturaleza. A esta voluntad de representacion se corresponde la forma de
representacion: Casi pudiera decirse que cada artista desarrolla su forma personal e
intransferible de pincelar, que se convierte en parte de la expresion del cuadro y que, en
mayor parte, aparece enfatizada antinaturalmente, dindmicamente y muy movil.

En una carta a su hermano Theo, Vincent van Gogh describe lo que se entiende desde
su punto de vista por un modo de pintar subjetivo, en esencial por medio de un estilo,
precisamente utilizado aqui, el "efecto subjetivo del color". Quiero citar aqui un pasaje
de esta carta, ya que lo que van Gogh expresa aqui es valido de forma parecida para
muchos artistas de principios del siglo XX:
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"Quiero hacer el retrato de un amiqgo, un artista, que suefia grandes suefios. - Este
hombre serd rubio. Quiero pintar en el cuadro toda mi admiracidn, todo el amor que
siento por él. Asi que lo pintaré tal como es, tan fielmente como pueda para empezar.
Pero con ello no habré terminado el cuadro. Para completarlo me volveré un colorista
de lo mds arbitrario. Exageraré el rubio de sus cabellos: me iré a tonos naranja, al
amarillo de cromo, a un color limén claro. Detrds de la cabeza pintaré el infinito, en
vez de la cldsica pared de una habitacion cualquiera. Haré un fondo de un azul inten-
so que he creado. Y asi, la iluminada cabeza rubia sobre el fondo de abundante azul
tendrd un efecto mistico, al igual que las estrellas en el azur profundo.”
(cit. de: Deuchler, Florens (Editor), "Historia de la Pintura”, Pawlag Verlag, Hersching, 1975)

Aqui se pone de relieve la separacion del naturalismo, de la reproduccion del mundo
visible y la tendencia hacia el predominio de lo subjetivo, a la reproduccidn de un
mundo intuido, meditado y construido.

Esta contemplacion subjetiva del mundo se incorpora al arte de forma clara, en espe-
cial en la actualidad, que quiere enfatizar sobre todo la “expresion” en el expresionis-
mo. Ya no se trata de expresar la impresion optica que el pintor tiene de una deter-
minada escena, situacion o paisaje - como en el impresionismo -, sino de la voluntad
de expresar, por ejemplo, sensaciones o estados animicos.



Las Corrientes Artisticas en el siglo XX y sus
Innovaciones

El Fauvismo

Epoca: Las primeras pinturas fauvistas surgen alrededor de 1900, el punto culminante
de su desarrollo se da entre 1905y 1907.
Lugar: Mayormente Francia

Artistas:
Henri Matisse, André Derain, Georges Rouault, Albert Marquet, Maurice de Vlaminck,
Othon Friesz, Georges Braque, Kees van Dongen, Raoul Dufy

Innovaciones:

1) nuevo colorido:

Los colores se extienden sobre el lienzo con una intensidad inexistente hasta enton-
ces; se produce un modo de pintar sobre grandes superficies con los colores sin mez-
clar en la mayoria de los casos.

2) nueva representacion del espacio:

El espacio ya no se simula con medios ilusionistas, como era usual desde el
Renacimiento, sino que vuelve a acercarse a la bidimensionalidad utilizando superfi-
cies de colores colocadas una junto a la otra.

3) nuevo significado tematico:

El tema se vuelve casi indiferente pues ya no es intencion del artista imitar ala natu-
raleza basandose en su observacion, sino la interpretacion subjetiva y emocional del
mundo.
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El Expresionismo

Zeit: ca. 1900-1920Epoca: aprox. 1900 - 1920
Lugar: principalmente en Alemania

Artistas:
Franz Marc, Ernst Ludwig Kirchner, Emil Nolde, Karl Schmitt-Rottluff, August Macke,
Wassily Kandinsky, Alexej Jawlensky, Edvard Munch, Oskar Kokoschka, Max Beckmann

Innovaciones:
1) tipos de composiciones en grandes superficies vinculadas al uso de colores puros e
intensos.

2) la elevacion al maximo de la expresion con todos los medios a su disposicion: la
descomposicion, la exageracion, la deformacion de las formas - la introduccion mas
impulsiva de colores mas intensos, como en Fauves en Francia.

Particularidades:

1) La "Briicke" (“El Puente")

La "Briicke" es una asociacion de artistas que se fundd en Dresden en 1905 y existio
hasta 1913. A ella pertenecen, junto a los miembros fundadores, Ernst Ludwig
Kirchner, Erich Heckel, Karl Schmitt-Rottluff, Fritz Bleyl y otros, Emil Nolde, Otto
Mueller asi como Max Pechstein. Los pintores expresionistas agrupados en la “Briicke"
desarrollaron en sus cuadros disonancias coloristicas de una intensidad extraordina-
ria.

2) "Der blaue Reiter" (El Jinete Azul)

"Der blaue Reiter" fue creada por Wassilly Kandinsky y Franz Marc y agrupo en sus
exposiciones a muchos de los artistas mas significativos de la época. El alejamiento de
lo figurativo, que en los pintores de la "Briicke"” aun juegan un papel importante, con-
duce a una desmaterializacion total y lleva forzosamente a la abstraccion.

En lugar de disonancias coloristicas, como en los cuadros de la “Briicke", encontramos
en el "Blaue Reiter" armonias coloristicas.



El Cubismo

Epoca: 907-1909 Fase primitiva
1910-1912 Fase analitica
1913-1914 Fase sintética
Lugar: Francia (Paris)

Artistas:
Pablo Picasso, Georges Braque, Juan Gris, Fernand Uger

Innovaciones:

La reproduccion de un volumen corporal en la superficie del cuadro: Sin el medio auxi-
liar de la perspectiva - desde el Renacimiento era condicion indispensable para simu-
lar representaciones espaciales en una superficie igual - los objetos y las relaciones
entre si, asi como su posicidn en el espacio, seran representados mediante formas geo-
métricas y de cristales.

La fase analitica: Las formas de un tema se descompondran sistematicamente en for-
mas geométricas basicas y, al mismo tiempo, se reproduciran en un cuadro varios pun-
tos de vista de un mismo objeto. El objeto sera desdoblado, por asi decirlo, y por eso
aparece contemplado desde varios angulos a la vez.

La fase sintética: Se continta la abstraccion mediante la agregacion de materiales
como la tela, papel o arena. Los objetos descompuestos analiticamente en facetas en
la segunda fase aun eran como reproducciones o copias de objetos existentes en la
realidad. Pero, a partir de ahora, se sustituira el ultimo resto del potencial reproductivo
mediante la afladidura de "signos" sacados del papel de periddico o de retales de telas:
La realidad imitada sera abandonada a favor de una realidad creada de nuevo.
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El Futurismo

Epoca: 1909-1914
Lugar: Principalmente Italia; pero la fase futurista también se dio en artistas de otros
paises europeos.

Artistas:

Carlo Carrad, Umberto Boccioni, Luigi Russolo, Giacomo Balla, Gino Severini
Futuristische Phasen bei Lyonel Feininger, August Macke, Franz Marc, Otto Dix,
George GroB.

Innovaciones:

1) Intentos de introducir en la pintura en factor "velocidad".

2) Con el lenguaje formal de los cubistas, es decir, con formas geométricas y de cri-
stales, se aspira a una representacion en la que se incluyen simultaneamente todos los
factores influyentes en el tema correspondiente, p. ej. Sentimientos, recuerdos, época,
velocidad, etc.



El Suprematismo

Epoca: 1913 - 1920
Lugar: Rusia

Artistas:
Casimir Malevich

Innovaciones:

Continuacion del lenguaje formal geométrico del cubismo hasta el desarrollo de la
abstraccion geométrica. Malevich utiliza por primera vez formas geométricas puras y
exactas, sin ningun tipo de significado narrativo, simbélico o asociativo.

La abstraccion pura la encontramos en su "Cuadrado negro sobre fondo blanco” de
1913.
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El Constructivismo

Epoca: 1919 - aprox. 1925
Lugar: Rusia

Artistas:
Wladimir Tatlin, El Lissitzky, Alexander Rodtschenko, Laszla Moholy-Nagy,
Jrij Annenkov, Alexander Drevin

Innovaciones:

La representacion de armonias absolutas renunciando a los sentimientos personales.
El ideal de los constructivistas no es el artista, sino, mas bien, el técnico, el ingeniero
que pinta sus cuadros con objetividad cientifica, en lugar de hacerlo con subjetividad
artistica.
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El Dada

Epoca: 1916 - 1922
Lugar: Zurich, Bern, Berlin, Colonia, Hannover, Nueva York

Artistas:

Hugo Ball, Tristan Tzara, Richard Hiilsenbeck, Marcel Janco,

Hans Arp, Marcel Duchamp, Francis Picabia, Raoul Hausmann, Hannah Héch,
George GroB, Wieland Herzfelde/John, Heartfield, Max Ernst, Kurt Schwitters

Innovaciones:
1) Los dadaistas quisieron conscientemente hacer anti-arte por rebeldia contra la civi-
lizacion que causo la Primera Guerra Mundial.

2) El Dada introduce en el arte expresiones artisticas completamente nuevas: decla-
macion simultanea de poemas ildgicos, musica estridente, repentismo y muchas otras.

3) El Dada quiere intervenir activamente en la vida cotidiana y llamar la atencion
sobre sus defectos de un modo provocativo. Los temas son tan diversos como las for-

mas en las que esto ocurre.

4) La meta del Dada no es la obra de arte de validez eterna, sino la protesta, la para-
doja, el desconcierto del publico en ese mismo instante.

Podriamos enumerar una enorme cantidad de medidas innovadoras en el estudio de
nuevas formas y técnicas artisticas, pero eso llenaria todo un libro.
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La pintura Metafisica (Pittura Metafisica)

Epoca: 1911 - aprox. 1919
Lugar: Francia e Italia

Artistas:
Giorgio de Chirico, Carlo Carra, Giorgio Morandi

Innovaciones:

Un lenguaje formal artistico clasico con elementos realistas, como p.ej. representacio-
nes de arquitectura, montado sobre las reglas de la perspectiva, validas desde el
Renacimiento y que llenara de contenidos completamente nuevos: la pintura metafi-
sica se acerca a los ambitos del inconsciente y de los suefios. Las representaciones de
esta pintura tienen un efecto enigmatico, oscuro, angustioso y vacio.

Con medios realistas no se representan procesos psiquicos existentes en la realidad,
un desarrollo que continud el surrealismo.



El Surealismo

Epoca: desde aprox. 1920
Lugar: Europa

Artistas:
André Breton, Max Ernst, Salvador Dali, Yves Tanguy, René Magritte, Paul Delvaux,
Joan Mird, André Masson

Innovaciones:
1) Partiendo de la "Pintura Metafisica" los surrealistas penetran en el reino del incons-
ciente, del suefo, de la psique y hacen visibles estos ambitos en sus cuadros.

2) Por primera vez se introduce en el arte el factor “casualidad”. Materiales encontra-
dos por casualidad, palabras alineadas casualmente, se da otro sentido a las estructu-
ras casuales, se las llena con contenidos nuevos.

3) Los garabatos surgidos espontanea e inconscientemente se transforman en obras
de arte.

Las ensefianzas de Sigmund Freud tuvieron una gran influencia sobre los artistas sur-
realistas.

141



142

El Neo-Realismo / El Realismo Magico

Epoca: 1920 - 1930
Lugar: Alemania

Artistas:
Hannah Hoch, Georg GroB, Otto Dix, Christian Schad, Heinrich Maria Davringhausen,
Anton Riderscheidt, Franz Radziwill, Raoul Hausmann

Innovaciones:

Lo cotidiano, lo insignificante cayd en el campo visual de los artistas y sera reprodu-
cido de una manera sobria, realista y, por lo general, de una forma figurista. La reali-
dad, pintada a menudo con exactitud fotografica, sera reproducida de un modo tan
sobrio y tan carente de emociones, como no se habia hecho hasta entonces.

Las cosas de la vida diaria, simples hileras de casas, salas de estar, puentes, bodegones
con cosas banales y retratos de personas en diferentes situaciones formaran la reserva

tematica.

En especial, los pintores del "Nuevo Realismo” descubriran el tema de la “gran urbe”.



El Realismo Expresivo

Epoca: alrededor de 1920 - 2¢ Guerra Mundial.
Lugar: Europa Occidental

Artistas:
Marc Chagall, Ernst Ludwig Kirchner, Max Beckmann, Amadeo Madigliani,
Pablo Picasso, Jose Bascones

Innovaciones:

La novedad que los realistas expresivos introdujeron en el arte se situa en una cone-
Xién entre dos corrientes artisticas ya existentes.

El expresionismo con su impulsivo lenguaje formal de expresion enfatizada y exage-
rada se conectara aqui con las tendencias realistas de la época que vino después de
la 12 Guerra Mundial. La vuelta mas intensa a la reproduccion de lo existente en la
naturaleza, junto con un modo expresionista y exagerado de manifestar esta realidad,
lleva a resultados unicos, de los que aqui resaltaremos los cuadros de tras fragmentos
(tripticos) de Max Beckmann y la pintura "Guernica” realizada en 1937 por Picasso. Lo
caracteristico y novedoso de estos cuadros es la utilizacion de medios formales de
estructuracion, que se solian trabajar entonces con el siglo XX, junto con la reproduc-
cion cercana a la realidad y una fuerte expresion, que ya habian sido desarrollados en
diferentes corrientes artisticas anteriores. Encontraremos una evolucion del realismo
expresivo hasta los afios sesenta.
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El Expresionismo Abstracto

Epoca: a partir de 1945.
Lugar: Europa Occidental y Norteamérica, pero con estribaciones e influencias en
Centro y Suramérica, asi como en Japdn.

Artistas:
Willi Baumeister, Ernst Wilhelm Nay, Hans Hartung, Roger Bissiére, Nicolas de Staél,
Pierre Soulages, Pierre Alechinsky, Willern de Kooning, Arshile Gorky

Innovaciones:

En la pintura del expresionismo abstracto la espontaneidad y las emociones ganan una
posicion clave. Los sentimientos de los pintores deben poder realizarse sobre el lienzo
sin estar influenciadas por mecanismos mentales. La sensatez no tiene lugar en este
arte y le son ajenos cada norma y todo tipo de formalismo. Precisamente los avances
del arte del siglo XX, que también se dirigen hacia esta direccion, como por ejemplo
lo abstracto y la coloracion impulsiva del expresionismo, el empleo de materiales poco
comunes, los ambitos oniricos, inconscientes, animicos explotados por los surrealistas,
la fragmentacion y la descomposicion de las formas, todo este fue captado por el
expresionismo abstracto e incorporado a los cuadros, que resultan ser Unicos por su
tipo de pintura, espontanea, su intenso colorido y su impulsiva estructuracion.



El Tachismo

Epoca: Desde la 2° Guerra Mundial hasta los afios cincuenta.
Lugar: especialmente en Francia y Alemania

Artistas:
Wolfgang Schulze gen. Wols, Karl Otto Gotz, Georges Mathieu, Antonio Saura,
Hans Platschek

Innovaciones:

Sobre la base del automatismo surrealista y del expresionismo abstracto los tachistas
desarrollan la pintura del pintor de duco, de las pinceladas impulsivas, de los arroyos
cromaticos y de las huellas del aguarras, de las estructuras cromaticas y de las man-
chas. La palabra francesa “la tache" no significa nada mas que “mancha”.

Surge una pintura en la que el mismo proceso pictérico se vuelve significativo en el
cuadro, en la que las huellas de este proceso son el tema pictorico.

Los pintores empiezan a pintar automaticamente, sin concepto alguno, y se avienen a
las estructuras, formas y manchas cromaticas resultantes del proceso pictorico, las
contintian y sdlo en el mismo momento de pintar desarrollan una idea de lo que esta
siendo pintado. Mediante atinadas intervenciones en lo representado consiguen crear
asociaciones en el espectador.
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Action Painting

Epoca: 1945 - 1955
Lugar: Norteamérica

Artistas:
Jackson Pollock, Sam Francis

Innovaciones:

Una de las técnicas experimentadas por primera vez por el artista aleman Max Ernst,
el goteo de pintura sobre el lienzo sin el empleo de un pincel ("dripping", “drip pain-
ting"), sera utilizado sistematicamente por primera vez por Jackson Pollock. Para este
proceso pictorico se colocara el lienzo Ilano sobre el suelo, para que las pinturas no
discurran incontroladamente, y luego se trabajara utilizando el goteo, el riego o la
aspersion de colores. Los dibujos cromaticos obtenidos son el resultado de un "proceso
pictorico” sistematico, de la "casualidad controlada”, como denomina el propio

Pollock.

El pincel, instrumento clasico del pintor, ya no forma parte del proceso pictdrico, sino
que su funcion ha sido sustituida por un recipiente de pintura guiado por la mano del
artista.

Action Painting es la version americana del tachismo que se estaba desarrollando en
Europa. Las raices artisticas de ambas corrientes son las mismas, pero las técnicas usa-
das para la realizacion del cuadro distan mucho entre si.



El Informalismo

Epoca: de 1945 hasta los afios cincuenta
Lugar: Europa Occidental

Artistas:
Antoni Tapies, Jean Dubuffet, Emil Schumacher, Bernard Schultze

Innovaciones:

La "Pintura Informal" emplea con mucho una gama mas amplia de materiales que
otras corrientes artisticas, y que no pueden ser denominados materiales pictoricos cla-
sicos: arena, piedras, residuos, tela, etc.; la caracteristica mas destacable de estos cua-
dros es una nueva “localizacion”: Mediante la utilizacion de estos materiales, en gran
parte muy bastos, se crea sobre la superficie del cuadro una estructura con elevacio-
nes y depresiones. No se simula la tercera dimension, sino que realmente existe sobre
el lienzo.
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El Monocromatismo

Epoca: Afios cincuenta
Lugar: Norteamérica y Europa Occidental

Artistas:
Mark Rothko, Ad Reinhardt, Clifford Still, Yves Klein, Franz Josef Mine

Innovaciones:

La pintura meditativa es el resultado de la confrontacion de los pintores con la filo-
sofia oriental. Casi es lo contrario con la pintura expresiva, que enfatiza la expresion
con todos los medios, y expresa en grandes superficies de efecto monocromatico obje-
tos de meditacion de un efecto impresionante.

Al mismo tiempo encontramos en Europa la pintura monocromatica (de un solo color),
cuyo representante mas importante es Yves Klein. Sus cuadros son totalmente mono-
cromaticos, la superficie a menudo esta estructurada con borradores de pizarra fijados
y se convierte en un relieve. Estos cuadros desprenden una tranquilidad inaudita que
produce un enfrascamiento y recogimiento interior en el espectador - siempre y que
¢éste se haya entregado.

Precisamente para las obras de la pintura meditativa es necesario utilizar grandes for-
matos en los lienzos, pues la vista del espectador no debe, a ser posible, distraerse con
cosas que estén fuera del cuadro e interrumpir su recogimiento.



Op Art

Epoca: Afios sesenta
Lugar: Europa y América

Artistas:
Victor Vasarely, Bridget Riley, Richard Paul Lohse, Max Bill, Kenneth Noland,
Frank Stella, Karl Gerstner, Jésus-Raphael Soto

Innovaciones:

Por primera vez la obra de arte no es lo principal en la creacién artistica, sino el pro-
ceso de la vista, la percepcion de efectos dpticos. Los cuadros del Op Art influyen sobre
el espectador causandole insequridad de varias maneras: contienen ilusiones opticas,
confunden por medio de representaciones perspectivistas totalmente irreales, crean la
ilusion del movimiento, crean imitaciones o incorporan espejismos.

De este modo se pone de relieve esa capacidad humana fundamental para todo el arte
plastico, la vista, tanto en sus diferentes aspectos como en su subjetividad. So originan
procesos en el ojo y en el cerebro humano, de los que normalmente no somos cons-
cientes - ni en la vista normal cotidiana ni al contemplar otras obras de arte tales
como las del Op Art.
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Pop Art

Epoca: Afios sesenta
Lugar: Europa (Inglaterra) y América

Artistas:

Andy Warhol, Claes Oldenburg, Tom Wesselmann, Roy Lichtenstein, James Rosenquist,
David Hockney, Richard Hamilton, Allen Jones, Peter Blake, Robert Rauschenberg,
Jasper Johns, Robert Indiana

Innovaciones:

En el Pop Art se incorporan al arte las triviales cosas cotidianas de la vida: Se pintan
tanto fragmentos de tiras de comics, asi como botellas de colas, comestibles o la ban-
dera americana, Pero no s6lo son nuevos los temas, también el modo de representarlos
es innovador y que, en parte, exhibe un grado de realidad no alcanzado hasta enton-
ces, al mismo tiempo se trata a los objetos representados tanto de un modo ir6nico,
incluso cinico, como de un modo indolente e indiferente.

Mediante su empleo como tema para obras de arte, los productos cotidianos y banales
de consumo pintados en colores vivos, son arrancados de su entorno normal y usual
para aparecer bajo una luz totalmente nuevo.



El Neorrealismo

Epoca: desde aprox. 1965
Lugar: Europa Occidental y Norteamérica

Artistas:
Gerhard Richter, Daniel Spoerri, Niki de St. Phalle, Renato Guttuso, Yves Klein

Innovaciones:

Los “Nuevos Realistas" superaron la reproduccion artistica de la realidad y de los
diversos aspectos de la realidad que nos rodea se convirtieron en el tema de sus cre-
aciones artisticas. Estos aspectos individuales de la realidad se reproduciran analiza-
dos en profundidad y, en parte, exagerados. Gerhard Richter, por ejemplo, dedica una
parte de su obra al fendmeno movimiento y, mediante difuminaciones y borrosidades,
consigue resultados de un grado realista sorprendente.

Daniel Spoerri desarrolla el Eat-Art, una corriente artistica que incluye el consumo de
las obras de arte creadas a partir de manjares exquisitos.
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El Realismo Fantastico

Epoca: desde los afios cincuenta
Lugar: en especial en Europa Occidental (la escuela vienesa)

Artistas:
Ernst Fuchs, Rudolf Hausner, Wolfgang Hutter, Erich Brauer, Anton Lehmden,
Horst Jassen

Innovaciones:

El lenguaje de los "realistas fantasticos" se parece en muchos ambitos al de los surre-
alistas. Sin embargo estos artistas persiguen metas bien distintas que los pintores sur-
realistas. Aqui se explota el ambito de lo fantastico, de lo mistico y se disfraza en cua-
dros que sorprenden, desconciertan y extrafian al espectador. De todas formas, en
contenido de innovaciones con respecto al del surrealismo es minimo.



La Nueva Figuracion

Epoca: desde los afios cincuenta
Lugar: Sobre todo en Europa Occidental

Artistas:
Konrad Klapheck, Horst Antes, Dieter Krieg, Fernando Botero, Bert Gerresheim,
Johannes Griitzke

Innovaciones:

La “nueva figuracion” es la denominacion de una tendencia a volver a la representa-
cion figurativa que fue haciéndose mayor desde los afios de la posguerra. Los cuadros
de estos artistas de la "nueva figuracion” no son realistas con respecto a la realidad,
sino que mediante medios de representacion orientados en la realidad, tratan de con-
seguir unos efectos que recuerdan a lo sobrenatural, lo surreal. En especial citaremos
aqui las peculiares representaciones de maquinas de Konrad Klapeck que, a la vez, son
frias y muertas y que, sin embargo, aparecen con vida extrafiamente humanas.
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El Hiperrealismo

Epoca: desde los afios sesenta y setenta
Lugar: Sobre todo en Norteamérica y Europa

Artistas:
Howard Kanovitz, Ben Schonzeit, Lowell Nesbitt, Richard Estes, Chuck Close,
Gerhard Richter, Franz Gertsch, Alex Colville

Innovaciones:

Esta otra variante de la pintura realista, es hiperrealismo o fotorealismo caracteriza
un punto culminante de la pintura fiel a la realidad. La realidad es producida tan exac-
tamente por los fotorealistas como sélo es posible hacerlo con una camara de foto-
grafiar, no obstante, jamas con el ojo. Mediante un énfasis extremo de la reproduccion
de la realidad, por primera vez, se muestra en la pintura, por asi decirlo, "demasiada”
realidad, teniendo en cuenta que nuestra realidad no es objetiva y que depende del
tipo de percepcidn. La realidad de los fotorealistas se da a reconocer como ilusion, por
lo tanto, la exacta representacion fotografica de la realidad, mas bien se alejo un paso
de ella.



Evolucionismo Concreto

Artistas:
Leonardo da Vinci, Wassily Kandinsky, Joseph Beuys, Dieter W. Liedtke

Innovaciones:

En el evolucionismo concreto se aborda conscientemente la voluntad innovadora y
evolutiva del espectador, se buscan y se representan mensajes sobre, p. ej., lo espiritual
en la materia, el alcance visual de la materia, la 4¢ dimension o el alcance visual de
Dios. En la naturaleza ocurre igual que en el evolucionismo concreto, cuanto mas se
penetra en sus secretos, mas fronteras se abren.

Abrir las fronteras de la consciencia es la meta del evolucionismo concreto.
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Naturalmente que a menudo se da la dificultad de clasificar a los artistas en una cor-
riente artistica determinada, pues las diversas expresiones de las diferentes innovacio-
nes traen consigo coincidencias e interferencias; de ahi algunos artistas hayan sido
mencionados en diferentes corrientes artisticas.

Quedaria, pues, por mencionar la lista de pintores, escultores, musicos, arquitectos,
literatos, cineastas, fotdgrafos, artistas de accion, del video y los conceptuales, y todos
aquellos que no son clasificables en uno de estos grupos, pero esta lista requeriria
docenas de paginas. También para estos artistas es valido que el contenido de inno-
vacion sirva de medida para valorar una obra.

Asi que, irremediablemente, hemos llegado al presente con nuestra observacion de las
corrientes artisticas del siglo XX. Naturalmente no puedo exigir que esté completa,
para ello estan previstas las cronicas del arte.

No he podido incluir muchos de los artistas y corrientes artisticas mas significativos e
importantes. Sin embargo, hay algo que ha quedado claro: si podemos establecer con
claridad el contenido de innovacion de una obra de arte, es decir, si podemos estable-
cer, qué y cuanto de nuevo contenido hay en esa forma hasta ahora inexistente, tam-
bién podemos deducir si con razon esa obra el lamada de arte o si se trata de la obra
de un imitador. Cada nueva corriente artistica se caracteriza por una o varias innova-
ciones, y los representantes de la respectiva corriente expresan, por su parte, estas
innovaciones, encuentran posibilidades individuales de desarrollo, agotan de un modo
intenso todos los diferentes aspectos que ofrece la innovacion.



El Camino mas corto para entender el Arte

1. OBRAS DE ARTE son obras que contienen informaciones (innovaciones, noveda-
des) que amplian la conciencia.

2. EL ARTE OBJETIVO es siempre la informacion (novedad, innovacion) en obras de
arte que la historia del arte todavia no conoce. Sélo las informaciones no conocidas
hasta ahora por la historia del arte hacen que ésta evolucione. (La ampliacion del con-
cepto artistico, de la historia del arte.)

3. ES ARTE SUBJETIVO es siempre la informacion (novedad, innovacion) de las obras,

que un espectador normal alin no conoce o reconoce. Las informaciones nuevas des-
arrollan la conciencia del espectador. (La ampliacion de la conciencia del espectador.)

LA FORMULA

Para el arte objetivo y subjetivo dice:

VIDA

(las viejas informaciones ya conocidas)

LA AMPLIACION DE LA CONCIENCIA

(Lo nuevo, lo desconocido hasta ahora, las nuevas informaciones, innovaciones, nove-
dades)

ARTE

(La evolucion de la vida)
Vida + Ampliacion de la conciencia = Arte
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Lazlo Glotzer escribe:

El Artista en Relacion a lo Desconocido

La produccién original no descansa sobre un saber comparable, en este sentido y en
ultima instancia, el artista original no sabe nada. Produce sus obras mas significativas
sin aprendizaje, sin experiencia, sin imitaciones. Unicamente de este modo encuentra
lo desconocido y lo original. El genio no “sabe" hacer nada vy, solo asi, todo.

La historia del arte esta dividida en estilos, en relacion con las regiones geograficas y
las épocas. Para las épocas mas remotas y para las culturas populares, en las que no
se retienen personalidades artisticas, estas divisiones son indispensables para su com-
prension. En las épocas recientes del arte europeo, el artista se coloca en primer plano.
La denominacidn del estilo se relega a un sequndo plano. En estos tiempos, es evidente
que algunos artistas se convirtieron en los fundadores de los estilos mediante una per-
cepcion y una produccion independiente. La inhibicion y la timidez les son ajenas.
(Todo es posible.) Confian en su “centro”. Lo desconocido hasta la fecha, ante el cual
se encuentran antes de iniciar una obra, no se traduce en timidez, sino que aun les
parece mas excitante. Sus impulsos trabajan contra la inevitable y paulatina formaci-
6n convencional. Se aislan por medio de temeridades e inventos. Los pintores que se
dejaron llevar, sin haber encontrado por si mismos, reflejan los valores originales en
espejos borrosos. Pero es a través de estos artistas de segunda fila y de sus otros
seguidores que aparece el estilo. Es caracteristica de los que estan en sequnda fila el
contemplar los nuevos valores encontrados como un campo que se labra, siembra y
cosecha.



De otro modo, el Artista del tipo Original

En realidad no ve. Ya que, con cada obra, €l es el primero en encontrarse con lo des-
conocido, no puede prever con lo que se encontrara. Ni puede prever la forma final de
la obra, ni puede dominar todo su potencial existencial, aunque esté sequro de sus
asuntos. Como contraposiciéon aqui, los imitadores saben lo que quieren y lo que
hacen, pues tienen ante si el modelo terminado. La estructura de su percepciones y el
modo en como éstas se originan, unido al método técnico-pictorico, difiere totalmente
de las que experimenta el inventor de nuevos valores.

Incluso cuando el artista, impulsado por una voluntad incomprensible, expresa, cincela
0 pinta su objeto con una alta conciencia de su accion, se deja sorprender por lo que
surge de sus manos. Confiando en su simple existencia, quizas ésta le garantice una
esperanza, la intensidad, la consecuencia y le conduzca a un camino sin compromisos.
Ya que no sigue ninglin modelo tangible y ya que cree en la preexistencia de sus obras,
puede darse lo original, lo unico, es decir, el valor artistico.

En cierto modo ciego, toma manifestaciones que, por de pronto, aparecen como poco
comunes, y que también parecen surgir de sus potenciales, como si s6lo pudieran apa-
recer a través de él. Es el punto culminante artistico el que le mantiene alejado de la
“experiencia” y del "uso" de efectos conocidos. La propia circunstancia es quizas lo
Unico que apercibe y que puede traer a su conciencia, hasta cierto punto, mientras
que, entre otros, "no desperdicie” nada. Nunca elige, mas bien es su "centro” lo que
causa una madurez, en la que ya no existe ninguna decision. No hay nada disonante
para €l. Puede esperar hasta que la disonancia de hoy sea la armonia de mafana. Al
mismo tiempo siente y observa resistencias, que hacen que su consecuencia aun se
acerque mas. El es el drgano de una totalidad, de la que se siente responsable por
medio de su propia autorresponsabilidad. En el area artistica se conjugan la creacion
natural y legitima y el concepto de libertad.

La esencia de la libertad se desarrolla siempre a partir de obstaculos.

Westkunst Katalog (Catalogo del Arte Occidental)
Lazlo Glozer
DuMont, Colonia.
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La Transformacion y el Arte como Herramienta
Formadora de la Voluntad en el Camino hacia
la Evolucion

He dado una representacion sobre la direccion en que podria dirigirse la evolucion del
hombre o en al que por logica deberia dirigirse si el hombre hombre lucha contra
aquello que impide su evolucion y si se vale del arte en su evolucion. El espiritu huma-
no ya ha alcanzado la fase en la cual el cuerpo ya desde hace mucho no puede ir a su
mismo ritmo, y segun Platon, parece estar encadenado. El reconocimiento de tal orden
de las cosas conlleva imperiosamente a la tentativa de superarlo quitandonos o trans-
formando las cadenas, y de esa forma, aunque sea a nivel mental, construirlo en forma
de una existencia que hasta ahora no podemos imaginarnos, puesto que la fuerza de
nuestra imaginacion depende de la parte responsable por la percepcion de la realidad
objetiva. Quitarnos las cadenas no es otra cosa que la continua adaptacion bioldgica
del cuerpo humano al medio ambiente, en el cual el mismo se utilizara cada vez menos
hasta el momento en que, por fin, se alcance el estado en el que el espiritu pueda exi-
stir sin su envoltura corporal material.

Nosotros todavia no hemos discutido una muy importante premisa de esta teoria evo-
lutiva, aunque ella es un fundamento necesario para el desarrollo posterior. Nos esta-
mos refiriendo a lo que yo llamaria “voluntad hacia la evolucién”. ;Qué significa eso?
Supongo que es la premisa principal para el desarrollo posterior, que el ser humano
alcance un nivel interior de preparacion con respecto a ese desarrollo, que él no ignore
la adaptacion bioldgicamente condicionada y completamente controlada por el orga-
nismo, es decir, no se oponga a aprender y a sobreponerse a tareas inhabituales, que
aprenda a comenzar de nuevo desde cero, cambiando constantemente su angulo de
vision.

¢Pero como el hombre podra enfrenatrse a ello si esos procesos de adaptacion depen-
den de su conciencia y su voluntad? ;Cémo el puedo influir en ello? Creo que un obje-
tivo vital negativo, un objetivo principal profundamente pesimista, resultaria en algo
muy peligroso. El que no esté radical y positivamente dirigido hacia el objetivo prin-
cipal de su vida, de la vida como tal, independientemente de su forma, ese tampoco
estara listo a adaptarse al ritmo biologico de nuestra vida. Desde luego, las dudas en
el sentido de la vida, las cuales han sido experimentadas alguna vez por cada uno de
nosotros, no son nada negativas, aunque lo mejor de todo es no dejarles que aparez-
can en nosotros. Esas dudas, al contrario, son inseparables de la existencia humana.



Pero al fin y al cabo, en el fundamento del sentido de la vida descansa el hecho de
que existe fe en ese sentido, en la idea de su existencia, pues de lo contrario no podri-
amos dudar de ello.

Las dudas crean interrogantes; no obstante, el que se pregunta algo siempre busca
una respuesta. Precisamente la duda se encuentra en la busqueda de una respuesta -
este es el principio de la cadena evolutiva. Si los humanos se sintieran totalmente
satisfechos, no tuvieran voluntad para la introduccion de modificaciones, no hicieran
indagaciones o no investigaran, entonces nos habriamos extinguido al igual que los
dinosaurios, pues la evolucion se habria quedado sin fuerza motriz.

La interrogante del sentido de nuestra existencia es una de las cuestiones principales
de la filosofia que Ileva existiendo desde que los humanos fueron capaces de pensar.

n la pagina 193:

Los actuales hallazgos procedentes de la investigacion neurobioldgica, genética y celular documentan las conclusiones
de mis obras de arte de los afios setenta, ochenta y noventa que publiqué en 1982 en el libro "La Conciencia de la
Materia", lo cual me hace tener la fuerza y el compromiso necesarios para la nueva organizacion art open, sobre todo
porque el investigador y neurobidlogo Eric Kandel confirmd en los afios noventa los resultados de mi investigacion
sobre el arte (p. ej., el modelo del cajon de arena del cerebro y la adopcion de procesos creativos en los enlaces del
cerebro desarrollado por mi en los afios setenta). Eric Kandel obtuvo el Premio Nobel de Medicina en el afio 2000 por
los resultados de sus investigaciones.
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El Cancer y una de sus Causas
Un objetivo vital negativo conlleva al autoexterminio.

La aspiracion del progreso es una instruccion precisa para que los humanos, indepen-
dientemente de sus dudas, siempre permitan el sentido positivo de la vida, pues el pro-
greso es imposible sin la participacion y la voluntad para crear algo nuevo, para dar
luz a innovaciones. La participacion en algo siempre requiere de un objetivo en el cual
el hombre tenga participacion activa, en particular, de un ojetivo considerado por él
como racional. Nadie podra demostrar la voluntad de entregar todas sus fuerzas a la
realizacion de algo que no considere racional.

Incluso nadie querra crear nada nuevo si no ve sentido alguno en ello.

En eso, segun mi opinidn, se encuentra la causa de la enfermedad mas difundida en
nuestra civilizacion, me refiero al cancer. Hoy en muchas personas no existe la dispo-
sicion de verle un sentido a sus vidas, incluso ellas mismas desarrollan un sentido
absolutamente pesimista de la vida. Si alguien, sin resistencia alguna, aceptara un
sentido negativo de la vida en todas las esferas de la misma, si tuviera profundas
dudas en el sentido de su existencia, entonces esa persona se estaria privando del fun-
damento de su vida y estaria privando su cuerpo del instinto de autoconservacion. El
cancer no es otra cosa que una sefial distintiva de que el cuerpo comienza a sacar
conclusiones de la insuficiencia en una voluntad integra para la vida. Alli donde dis-
minuya (y en un determinado momento del todo desaparezca) la voluntad de seguir el
proceso evolutivo, de sobrevivir bajo la premisa de principios de que la vida tiene sen-
tido, alli y desaparecera la disposicion del organismo para luchar activamente contra
las tendencias que amenazan la vida dentro de los limites de su sistema. El que un
enfermo de cancer le vea el sentido positivo a la vida y a su existencia, a esa cuestion
s6lo podra responder ese mismo enfermo, eso no lo podran hacer sus familiares o
conocidos (al igual que el hecho de que los padres generalmente no dicen a sus hijos
sus deseos y dudas mas ocultos). Consecuentemente, la terapia para ese desastre cau-
sante de tanto miedo en la gente, sus causas y métodos de tratamiento, todavia no
son del todo conocidos por la medicina tradicional, y debera llevarse a cabo de una
forma absolutamente diferente a la que se ha tratado hasta ahora. Las causas de su
surgimiento deberan ser buscadas no en el organismo de la gente, sino en el objetivo
vital que las mismas se hayan trazado. Aunque hoy conozcamos una infinita cantidad
de sustancias a las cuales se les atribuye accion cancerigena, y el nimero de esos
agentes aumenta con cada dia que pasa, la accion de esas sustancias, la cual aqui no



ponemos en duda, solamente puede acelerar el proceso destructivo, pero no es una
causa exclusiva. Mientras menos positiva sea la actitud de una persona con respecto
a su existencia, aun mas vulnerable ella hara su organismo a la accion de las fuerzas
nocivas que la atacan. De tal forma, no es tan facil mantenerse alejado de los agentes
cancerigenos, por lo que es necesario plantearse previamente un objetivo vital positi-
vo, desarrollar y obtener la voluntad necesaria hacia el perfeccionamiento en el sen-
tido mas amplio de la palabra. Solamente a partir de esos cimientos, seguin mis puntos
de vista, es que podremos controlar el mecanismo automatico de autoexterminio del
“cancer".

Naturalmente, no es real ofrecer recetas patentadas contra las dudas en el sentido de
la vida y como es logico, tampoco tengo la intencion de hacerlo. Simplemente aqui se
sefiala el valor de las impresiones positivas y de las experiencias para la autoestima y
a la vez para el sentido vital de una persona. No obstante, los acontecimientos agra-
dables y las hermosas impresiones seran patrimonio de no muchos, y tendran lugar
apenas casualmente, pero no debemos olvidarnos que tendremos que dedicarnos a ello
nosotros mismos. Es mas facil decirlo que hacerlo, pero todos hemos tenido la expe-
riencia de alcanzar algun objetivo en la vida, de realizar algun proyecto, de superar
dificultades.

Precisamente esa experiencia es la que le da sequridad al hombre y puede ayudarle a
construir una relacion positiva hacia la vida. Si mas de un 50% de la humanidad tuvie-
ra un sentido negativo de la vida, entonces en nuestra sociedad predominaria la gente
con depresiones, y esa influencia negativa se propagaria a la gente con sentido posi-
tivo de la vida. Como consecuencia, el mundo estaria guiado por la malevolencia, la
envidia, enfermedades, el miedo, asesinatos, guerras y el odio. Como resultado de ello
surgirian sufrimientos fisicos y espirituales. La vida sobre esta tierra no valdria la pena.
La humanidad no hubiera podido perfeccionarse ni cambiar positivamente, al contra-
rio, se hubiera desarrollado negativamente hasta su completa erradicacion.

Para el hombre es importante complementar los caminos iniciados descritos previa-
mente por mi cuando hablaba del "modelo del cajon de arena”, de tener muchas rami-
ficaciones e interconexiones para entregar constantemente un suficiente numero de
nuevos impulsos y estimulos a su alma. Mientras mayor sea la cantidad de nuevos
impulsos y estimulos que uno reciba, mayor sera la oportunidad de que uno saque una
experiencia positiva para uno mismo y que reciba una experiencia optimista de la vida.
El permanecer en un mismo camino, en una misma vida, controlada por la existencia
con habitos invariables, en lugar de obtener contacto continuo con algo nuevo e inha-
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bitual, nos mantendria sometidos al peligro que surgiria en caso de que las condicio-
nes cambiaran. Es necesario existencialmente que el hombre permanezca abierto con
relacion a lo nuevo, que no permita que se debilite su disposicion a percibir nuevos
cambios, que no se languidezca su creatividad y evolucion, que el hombre desarrolle
no sélo su disposicién, sino su voluntad hacia la evolucion.



Los Programas de la Evolucion
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La Fotografia como Experiencia Basica

Este proceso uno se lo debe imaginar de la siguiente manera: la camara fotografica
de un usuario asumiria la funcion del consciente, del subconsciente, del desarrollo
funcional y de la programacion genética.

El mecanismo del aparato, la dptica, los programas genéticos, la pelicula son elemen-
tos de nuestro consciente. La pelicula es al mismo tiempo nuestro subconsciente. El
lente asume la funcidn de la vista, pero también de los otros sentidos. Si se encuentra
delante de él la tapa del objetivo es imposible fotografiar. Por el contrario, si esta
abierto el objetivo estara listo para tomar impresiones y conocimientos que nosotros
guardamos como vivencias claves en el momento de apretar sobre el obturador.

El boton que se aprieta para fotografiar es comparable a nuestra programacion gené-
tica, que, para preservar la especie almacena datos. Estos acontecimientos no pueden
ser influen-ciados por la razon, ocurren de cierto modo por si solos.ser influenciados
por la razon, ocurren de cierto modo por si solos.1

Este automatismo guarda conocimientos en el consciente asi como en el subconscien-
te y en los genes del observador. Depende de nuestro grado de conocimientos y de
nuestras necesidades qué es lo que nos proponemos guardar en nuestra memoria.

Es siempre la observacion individual de cada uno que - segun las sensaciones2 y nece-
sidades - aprieta el obturador. Es esta la que pone en marcha el mecanismo para la
conservacion y almacenamiento de lo visto, y lo hace solo cuando se da algo nuevo,
una nueva perspectiva, una nueva informacion o un enigma de importancia. Las infor-
maciones que se repiten cotidianamente por lo general no son fotografiadas.

Los nuevos conocimientos son guardados por el automatismo condicionado por la pro-
gramacion genética, pasando por el consciente hasta llegar al subconsciente,donde es
almacenado.



La ciencia confirma el siguiente planteamiento: «Las impresiones sobre el mundo entran a través de los neurotrans-
misores hasta el nucleo celular y ejercen su influencia sobre la actividad de cada uno de los genes. Esta afirmacion
hace que se tambalee la creencia de que existe una herencia genética todopoderosa, que lo determina todo. Se ha
constatado que en este caso el cerebro funciona como un transformador que adapta los estimulos externos constan-
temente a las interconexiones. Cualquier influencia del exterior, por muy fugaz que sea — una conversacién, un juego,
un espacio, una vivencia - deja huella en nuestro cerebron, asi lo expresa Carla Shatz, neurobiéloga en la Universidad
de Berkeley, California.

Vease también: "La hipétesis del afecto-l6gica” de Luc Ciompi. Spektrum der Wissenschaft, Heidelberg, Februar 1993
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Reprogramacion Genética a través de las Primeras
Impresiones

La experiencia acumulada vuelve a programar los genes [ la experiencia acumulada y
las visiones. Ver y conocer es lo mismo, expresaba Leonardo da Vinci. Nuestros pensa-
mientos y suefios se componen de una secuencia de imagenes. La informacion prima-
ria, o correspondientemente la informacién nueva, las innovaciones dpticamente
notables, y la experiencia acumulada, obtienen acceso directo al subconsciente y
desempefian una funcion directora en la generacion de la capacidad de anticipacion
y del pensamiento creativo.

La neurdlogo y premio Nobel Eric Kandel, Nueva York, durante una entrevista televi-
siva con Gert Scobel en el canal 3 SAT, en Berlin, se expresé sobre el tema diciendo:

«Hace poco un laboratorio italiano (Giacomo Rizzolatti) publico un grandioso descu-
brimiento relacionado con las neuronas espejo que atrajo toda la atencion mundial.

Cuando un macaco ejecuta una accidon, por ejemplo, levanta una fruta, y se la lleva a
la boca, en su cerebro se dispara un tipo determinado de neuronas. Si ahora usted

hace lo mismo, entonces a usted, al igual que al macaco, se le disparardn las mismas

neuronas. Esto significa que ese tipo de neuronas no sdlo se dispara durante la ejecu-

cion de una accion, sino cuando se observa a otro macaco o a un experimentador lle-

vando a cabo la misma accion.»



Es decir, eso ocurre al activar representaciones, fantasias o sistemas que facilitan el
decursar del proceso creativo. Fue entonces cuando Eric Kandel expreso:

« Durante el proceso de busqueda de bases moleculares llegamos a la conclusidn de
que durante el disparo del mecanismo de memoria a corto plazo, dentro de la célula
nerviosa se activa un sistema de sefiales o mensajeria llamado AMP ciclico, el cual
amplifica la funcidn sindptica a corto plazo. Y en la memoria a largo plazo, cuando
realizamos la repeticion de algo, el AMP ciclico puede alcanzar al nucleo celular - el
centro de regulacion genética - y como tal, conectar a los genes. Esto significa, por
tanto, que al realizar un proceso de conversacion se modificardn los genes de nuestro
cerebro. Eso es un descubrimiento sensacional. Muchas personas consideran que son
los genes los que determinan nuestra conducta. Ellas no comprenden que los genes se
encuentran sometidos a la influencia de nuestro entorno. Los genes de nuestro cere-
bro se modifican a través del proceso de aprendizaje y de diferentes influencias del
medio que nos rodea. Ellos modifican su grado de variacion y eso provoca el surgi-
miento de un mayor nimero de nuevas células nerviosas.»
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Reprogramacion de los Genes a través de Experiencias
Areas blancas predichas en los genes.

Este programa genético existe independientemente del grado de desarrollo de los 6rg-
anos sensoriales y del drgano sensorial primario en todos los organismos3, también en
las plantas, y sirve para que, las experiencias pasadas - positivas o negativas - se acu-
mulen en el subconsciente.

En caso de existir peligro de extincion para la especie se observa la existencia de un
programa de preservacion que modifica incluso el codigo genético.**

Ademas, es posible que areas blancas, no escritas de los genes o de las estructuras del
ADN - que aun no han sido de-mostradas - nos abran posibilidades en el futuro de
entender mejor el sistema operativo, de preservacion de la especie™ que permite a los
organismos reaccionar y evolucionar frente a los combios del medio ambiente con cre-
atividad y nuevas aptitudes.

Para mejor comprension, se debe tomar un otro cuadro, donde se ilustra una compa-
racion del programa genético, del subconsciente y del pensamiento consciente.

3 Véase también: »Vida en el borde del caos. Una inclinacién espontanea de sistemas complejos a la organizacion auto-
noma podria haber ayudado a la evolucion en la formacion de complejas estructuras de orden« de Stuart A. Kauffman
en »Spektrum der Wissenschaft, Heidelberg, octubre de 1991

4 Véase también: »Imagenes cognoscitivas« de D. W. Liedtke, Museo Liedtke, Port d'Andratx, Mallorca y »redescripcion
de los genes, 1986; »Areas blancas de los genes», 1988 y »Reprogramacion de los genes», 1985.

5  Véase también: D.W. Liedtkemla cuarta dimension», catologo de la exposicion de 1994. Arte e investigacion. »Existen
conexiones?«

6  Véase también: D.W. Liedtke: »la consciencia de la materia« 1982, Foundation of Modern Art, Vaduz.
7  Véase también: »Genes dinamicos» de Barbara Mc Clintock, Premio Nobel de medicina 1983.

8  Véase también: Eric Kandel, investigador de la memoria en Nueva York: »estamos viviendo el comienzo de la nueva
era de la genética cognoscitiva« de »Focus 7», Munich 1997.



El ser Humano como la Tierra

La teoria de las naves

El punto de partida de este razonamiento es la
comparacion de la Tierra con el consciente,

el subconsciente y el material genético del hombre.
A la superficie terrestre, cubierta en aproximada-
mente un 66 % con agua, le corresponderia el rol del
subconsciente.La superficie del fondo del mar, sobre
la que descansan los océanos, corresponde en esta
ecuacion a los genes.

Las pocas naves en la superficie, que cruzan los mismos, tienen ciertas rutas empiricas
de recorrido y puertos fijos. Las rutas conocidas son los cursos del pensamiento y las
experiencias individuales.

Los barcos son los pensamientos. Si un nuevo pensamiento, no previsto en rutas ni
horarios, fuese puesto en un barco, este no cambiaria su ruta hasta que esta nueva
informacion haya sido entendida o recibida visualmente por impresiones sensoriales o
formateada®, y gquardada en el subconsciente, por visiones. A pesar de tener nuevas
informaciones el individuo persiste en los viejos cursos del pensamiento.

Solamente si una nueva experiencia penetra en el agua, y el nivel de esta en los océ-
anos se levanta, podra el capitan del barco ver mas alla de los horizontes conocidos.
El podrd, gracias al nuevo nivel del agua (= grado de conocimiento), vislumbrar nuevas
metas y decidir cambios de orientacion y de ruta.

Los conocimientos ganados levantan no solamente el nivel del agua, sino que estas
primeras informaciones se depositan sobre la superficie del fondo, es decir en los
genes, modificando asi la estructura de esta superficie, o sea, las informaciones gené-
ticas y abriendo asi nuevas posibilidades.

9  Este proceso de formateo es comparable con aquellos que acontecen en el cerebro durante el suefio, y que fueron
analizados detalladamente sobre todo por el experto James Horne, Psico-Fisidlogo de la Universi-dad de
Loughborough en Leicestershire.
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El Placebo y la Informacion

A partir de esta teoria se deduce que los genes y las diferentes funciones son repro-
gramadas a través de las nuevas impresiones e informacion a que esta sometido un
ser vivo conciente o inconcientemente o a través del suefio 10.11.

Las primeras impresiones pueden surgir desde afuera o ser retraidas por gente con
gran capacidad imaginativa a través de cuadros irreales.

Aqui sélo citamos a entrenadores y deportistas que alcanzan marcas maximas, gente
que se enferma debido a visiones negativas y a personas que se curan merced a visio-
nes positivas y al placebo.

10 Amadinas fasciatas, evidentemente, saben hacer algo, con lo que el humano gustosamente suefia - ellas aprenden

su repertorio de canciones durante el suefio. A esta conclusion llegaron investigadores de conducta de la Universidad
de Chicago después de haber medido la actividad cerebral de varios ejemplares de pajaros cantantes locales de
Australia e Indonesia. Si a los animales usados en los experimentos se les hacian sonar secuencias sonoras tipicas de
su género, las neuronas del area responsable de ello, Nucleus robustus archistriatalis, mostraban mucha mayor acti-
vidad en los ejemplares durmientes que en los que estaban en vela. Segun la opinion de los investigadores, las ama-
dinas fasciatas deben oir constantemente sus propias canciones durante toda su vida - las jévenes para aprenderlas,
y las viejas para que no se les "eche a perder” su voz: Spiegel, nimero52/1998.

En la revista "Nature", en 1998, algunos investigadores discuten el descubrimiento de los "genes de supervivencia”
por biélogos americanos. Su punto de partida era un experimento con moscas que siempre se adaptaban a su entorno.
Los investigadores fueron aislando los genes de la mosca y encontraron de esa forma el "gen de supervivencia”, que
es el encargado de asociar las sefiales (lengiietas) heridtarias disponibles en dependencia de los cambios introducidos
en el entorno.
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Accion del Placebo

Los placebos son sustancias sin accion terapéutica, que producen efectos beneficiosos
en el enfermo si éste cree que le pueden curar. El placebo es un medio de transporte
de informacion y un ritual de creatividad que ha sido exitosamente utilizado durante
muchos milenios por todas las naciones en calidad de medio curativo natural, como
es el ejemplo del rituales de cabeza, comidas, bebidas, y de la industria framaceutica
durante la venta de preparados médicos. La accion del placebo ha sido demostrada en
cientos de investigaciones.

La accion del placebo es el resultado de escenificaciones rituales, escenificacion de
medios y de los MDM, sin ningun tipo de maravillas. Ellas son un programa genético,
evolutivo y natural, y una reaccion genética al surgimiento de cambios en el medio
ambiente.

Asi loescribieron Pollo A, Amanzio M, Arslanian A, Casadio C, Maggi G y Benedetti F
en "Response expectancies in placebo analgesia and their clinical relevance”. Pain
2001;93:77-84.:

“Los placebos no contienen ninguna sustancia activa, son una medicina falsa o una

terapia ficticia que provocan ciertos efectos. La informacion que un paciente recibe

sobre la efectividad y utilizacion de una terapia es de suma importancia en el efecto
de un placebo.”.

Los cientificos Bilsback P, Rolly G y Tampubolon O. expresan sobre el efecto
placebo que:

"El placebo puede provocar cambios significativos en el cuerpo de una persona e
incluso efectos secundarios. En cada curacién y en cada recuperacion existe el efecto
de placebo - independientemente del tipo de medicamento usado. Las enfermedades

sicomdticas (basadas en el efecto reciproco de la relacién entre cuerpo y alma) son
particularmente sensibles al efecto placebo. El placebo también actia sobre graves
dolencias y enfermedades de origen orgdnico."”

Nuevos resultados investigativos de la epigenética confirman el efecto medicinal posi-
tivo y negativo que provocan sobre nuestro cuerpo el uso de conocimientos dirigidos
a un objetivo bien definido, de acontecimientos de creatividad, de la informacion de
los MDM, visiones o rituales.



Consecuentemente, la informacion de los MDM que sale de los marcos de su propio
espacio vital es un placebo de efecto natural que puede influir favoreciendo o destruy-
endo nuestro proceso vital.

De acuerdo con la “Teoria de la evolucion de los sistemas epistemoldgicos” el efecto
de placebo (de medicamentos sin sustancias activas) puede ser explicado como la
accion de nuevas ideas, de informacion, rituales, visiones y la actividad creadora sobre
una imagen interna o externa de formacion reciente (contribuye a la reduccion del
miedo y a la formacion de nuevas capacidades o, por el contrario, al aumento del
temor y la disminucion de las capacidades intelectuales y creativas).

Las imagenes y la informacion escogidas contribuyen al desarrollo intelectual y de la
salud.

Gracias a la influencia de la nueva informacion y de las nuevas imagenes, se activan
las neuritas de las redes neuronales que buscan la forma de encontrar nuevas uniones
para la construccion de un futuro positivo, disminucion del nimero de enfermedades
y de casos depresivos, el desarrollo de la personalidad, de habilidades intelectuales y
creativas, en conjunto con los nuevos objetivos seleccionados.

La revista de ciencias naturales “Ciencia” ("Science” en inglés) escribe:

“La administracion de placebo conlleva al mismo efecto que provoca la toma de sust-
ancias con accion terapedtica en el cerebro. Para los pacientes con el mal de
Parkinson el efecto placebo de una imagen de tomografia por emision de positrones
(en inglés PET - Positron Emission Tomography) es idéntico al efecto de introduccion
de Dopamina enddgena en el Corpus striatum.”

Science 2001;293:1164-6
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Informacion

La ciencia ha confirmado que el efecto curativo de la nueva informacion se iguala al
efecto placebo, o si nos expresamos aun mas claramente, la informacion nueva, o la
informacion creativa, es de por si placebo, cuyo efecto puede ser reforzado por medio
de rituales, comidas, bebidas, medicinas y otros efectos medicinales. A su vez, el pla-
cebo ha sido desenmascarado como un complemento de informacion reciente, que nos
hace cambiar.

De tal forma, la informacién reciente o nueva no es un placebo, sino una medicina
natural y el principio de una nueva medicina informativa, en desarrollo, de la epige-
nética o de un material altamente nocivo para nuestro cerebro y las células de nuestro
organismo.

La informacién nueva, las visiones, la creatividad y las obras de arte que son recono-
cidas como reales, ejecutan un efecto positivo o negativo sobre nuestro cuerpo y en
nuestro cerebro mediante la transformacion de conexiones en el cerebro como una
reaccion a la informacion o la parte del medio ambiente que se supone que haya vari-
ado. En el cerebro tienen lugar cambios intelectuales y fisicos a través de nuevas
conexiones neuronales.

"Vemos el mundo segun lo percibimos y nuestro cerebro reacciona inmediatamente a
través de los programas genéticos, que influyen en el funcionamiento de las células
de nuestro cuerpo. Un nuevo campo de las investigaciones epigenéticas se ocupa de
las cuestiones relacionadas con el control celular y de los genes desde el punto de
vista genético y neurobiolégico."

www.journalmed.de
www.innovations-report.de
www.mpin-koeln.mpg.de
www.esrcsocietytoday.ac.uk
www.wissenschaft-online.de
www.scienzz.de
www.biotechnologie.de



Ritual de la Acupuntura

La acupuntura es exdtica y segun diferentes investigaciones ayuda:

Como demuestran los estudios realizados, la informacion de los MDM vy los placebos
informativos pueden mejorar su salud o empeorar su estado mediante una programa-
cion genética llevada a cabo de forma natural, asi como prolongar su tiempo de vida
o disminuirlo hasta un 28%. Dos equipos del instituto Max Planck en Géttingen con-
firmaron que el desarrollo de la sinapsis cerebral de una persona adulta es llevado a
cabo mediante el reestablecimiento de contactos entre informacion negativa y posi-
tiva.

Los siguientes estudios demuestran que el arte y las visiones surten el mismo efecto
sobre las conexiones neuronales del cerebro, pues ellos existen a base de informaci-
on.Una vision es un principio solo una imagen, una imagen interna, que si el hombre
es capaz de verla como imagen real, lo hara cambiar.

El arte y las visiones pueden ser utilizados durante el desarrollo positivo de una enfer-
medad. El proceso de percepcidon cognocitiva ya era conocido, segiin mi punto de vista,
por los hombres de la Edad de Piedra, en Stonehenge y por otras culturas.

Los rituales informativos explicados mas adelante, asi como los rituales de motivacio-
nes en cuevas de la Edad de Piedra, incluyendo Goseck, Nebra y Stonehenge, siempre
han supuesto que en el sentido vital de aquellos que los ejecutaban, consciente o
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inconscientemente, surgian interrogantes o deseos.

Aquellas interrogantes, relacionadas con una situacion determinada de su vida y con
un nivel determinado de conocimientos, hoy en dia pueden revocar otros deseos o pre-
misas para otras interrogantes dirigidas a la nueva creacion de un futuro, pues desde
luego han cambiado las condiciones de vida, y para responder a las mismas hacen
falta nuevos sistemas de estimulacion de las motivaciones surgidas.”

12 Consultar: Dieter W. Liedtke: "A(= audiovisual)V Mercadotecnia”. Editorial Butler Verlag, Essen, 1987.
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La Camara Fotografica de las Cuevas
de la Edad de Piedra

Nueva teoria sobre un procedimiento olvidado para forjar futuro.

Hasta el presente la ciencia no nos da una teoria concluyente con respecto a las pin-
turas cavernicolas.La representacion siguiente debe ser entendida como asercion posi-
ble de este misterioso fendmeno.

Con el objeto de transportar con mayor fuerza imagenes reales, conocimientos y sen-
saciones hacia el subconsciente para con ello modificar las aptitudes de motivacion y
pensamiento, los hombres de la Edad Piedra pintaron en sus oscuras cuevas. Y pinta-
ron sobre todo secuencias de imagenes de animales, que, como hoy se sabe, no tenian
que ver con la vida cotidiana de aquellos artistas.

Estas cavernas pueden ser comparadas con el interior de una camara fotografica o fil-
madora, mas exactamente, con el area entre el diafragma y la pelicula, siendo, en este
caso, la pelicula virgen, el subconsciente del hombre cavernicola.”

A través del fuego iluminador de una secuencia de imagenes de la cueva se toma un
nuevo conocimiento en el subconsciente, gracias al cual, en una situacion particular-
mente dificil en su vida, el individuo, no precisa de pensar - o tal vez no tenga siquiera
el tiempo de hacerlo para tomar las decisiones oportunas.

Las facultades cognoscitivas que se fueron forjando en el subconsciente y en la gené-
tica llevan instintivamente a tomar reflexiones, decisiones y comportamientos justos.
Se inhibe la posibilidad de una desorientacion o inercia.”

13 »Entre los psicdlogos, Edward B. Titchener tenia el talento y el valor de describir exactamente lo qué él veia, indepen-
dientemente de que si esto concordase con la teoria vigente o no. En sus catedras sobre la psicologia experimental
de los procesos del pensamiento (1909) dice: »Mi consciente es en su comportamiento normal una galeria bastante
completa de cuadros - no de cuadros terminados sino, mas bien, de notas impresionistas. Si 0igo o leo que alguien
se comportd con modestia, dignidad o orgullo, o fue sumiso o gentil, entonces veo una alusién visual de la modestia
o dignidad, del orgullo, sumisién o gentileza. La espléndida heroina de esta narracion me da la luz de una figura altiva,
de la que veo claramente solo la mano que recoge una falda gris-acero; del postulante sumiso, se me ilumina una
figura curva, de la que solo resalta la espalda inclinada, y, a veces también veo manos, que cubren un rostro inexi-
stente, con un ademan de autonegacion ... Todas estas descripciones tienen que escucharse abvias, o, tan irreales
como en un cuentor. Aqui se escucha hablar a una nueva era. Tan claramente como lo permiten las palabras, Titchener
precisé que en el estado incompleto de las imagenes no se trataba vanamente de un mutilamiento o de un registro
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deficiente sino de una cualidad positiva que distingue entre la comprension descriptiva de un articulo y su caracter
propiamente fisico. No incurri6 asi en el error - que €l llamaba thing-error o object-error - de suponer que la imagen
espiritual de una cosa fuese idéntica a todas, o la mayoria, de las caracteristicas objetivas de la misma. La referencia
a la pintura y al impresionismo es caracteristica. Las descripciones de Titchener de las impresiones visuales se diferen-
cian tan fundamentalmente de las de otros psicélogos como los cuadros de los impresionistas de aquellos de sus pre-
desesores. Si bien los artistas de la generacion anterior a la de Edouard Manet ya estilaban generosidad con respecto
a la representacion de la realidad, seguia vigente el principio de que la pintura tenderia a representar fielmente la
naturaleza. Recién a partir del impresionismo, la teoria empieza a plantear la tesis de que un cuadro es una creacion
espiritual antes que una mera representacion de una realidad fisica. Sobre esta diferenciacion se basa la ensefianza
de la pintura moderna. La comparacion con cuadros impresionistas nos facilita la comprension de las »alusiones visu-
ales« y del »resplandor». En vez de retratar en detalle la forma de la figura humana o de un arbol, los impresionistas
solo las insinuan con un par de pincelazos, y esta aproximacion no debia causar la impresion de ser una representacion
completa. El mencionado »error del objeto« seria el confundir los pincelazos con el efecto por ellos causado. El efecto
deseado era realmente el de insinuar y resplandecer, en alusiones a sentidos y colores, y no en la vista de contornos
y superficies pintadas completas. Lo pretendidamente manifiesto en estas texturas de pincelazos es mas bien una con-
figuracion de las fuerzas visuales »Rudolf Arnheim: pensamiento contemplativo, Edito-rial DuMont, Colonia.

»Si alguien quiere representar un hecho en un cuadro, él mismo decidira cuanto quiere incorporar de la figura. La pin-
tura en el occidente se ha limitado desde el renacimiento a representar la figura desde una determinada perspectiva.
Los egipcios, los indios americanos y los cubistas no respetan tal limitacién. Los nifios dibujan al bebé en el vientre
de la madre, los aborigenes incluyen los drganos internos del animal cuando dibujan un Canguro, y un escultor ciego
puede modelar profundizando las cavidades oculares y rellenandolas con globos oculares redondos. De lo dicho se
deduce que se puede dejar de lado los bordes de un objeto, y, a pesar de esto, se puede dar una imagen caracteristica
del mismo. Si a uno le preguntan como describir unas escaleras de caracol, lo hara moviendo el dedo en espiral ascen-
dente. No describira el contorno en si, sino la idea caracteristica, que en el objeto mismo bien puede no existir. La
figura de un objeto sera representada por propiedades, que son consideradas como fundamentales.

La influencia del pasado.cada experiencia visual encuadra dentro de una conexion espacial y temporal. Asi como el
aspecto exterior de los objetos estd influenciado por los objetos vecinos, también esta influenciado por experiencias
visuales anteriores. Esto no significa empero que todo aquello que rodea a un objeto vaya a determinar su forma y
color, 0 menos aulin - llevando este pensamiento a lo mas extremo - que el aspecto exterior de un objeto no sea mas
que el producto de todas las influencias a las que esta sometido. Esta teoria resulta ser completamente absurda en
cuanto a objetos espaciales, y sin embargo, se tratd varias veces de aplicar en reaciones cronoldgicas. Lo que uno ve
hoy - se nos dice es meramente la suma de aquello que ya vio en el pasado. Si veo hoy unos 4 puntos como un cuad-
rado es porque he visto muchos cuadrados en el pasado. No se debe ver las relaciones entre presente y pasado con
tanta ingenui-dad. No podemos hacer caer toda la responsabilidad en el pasado sin reconocer que tuvo que haber
habido un comienzo. Gaetano Kamiza lo formuld asi: ,Las cosas de nuestro alrededor se nos pudieron hacer tan fami-
liares porque se pudieron asentar en nosotros, gracias a otros campos de observacion independientes de la vista. Es
gracias a estos que tuvimos la oportunidad de experimentarlos.' En segundo lugar no existe una interaccion automa-
tica entre la forma del objeto que observamos actualmente con la forma de objetos vistos anteriormente: el proceso
de esta interaccion estd, mas bien, condicionado a que se note la relacion entre ellos.» Rudolf Arnheim: »El arte y la
vista, la influencia del pasado« »Walter de Griiyter, Berlin-Nueva York, pag. 50-51



La Primera Impresion como Medio de Transporte de
Visiones, Imagenes y logotipos conocidos

Los hombres de la Edad de Piedra presentian posiblemente que su camara fotografica
evolucionista, las impresiones externas, o sea la luz, ponian en marcha el proceso de
evolucion cognoscitiva. Las culturas posteriores poseyeron instintivamente - segun mi
opinion - este conocimiento y supieron profundizarlo. Desarrollaron la luz cognoscita
externa, o sea el parpadear de los ojos y la reprogramacion del subconsciente en la
medida en que esta luz cognoscitiva externa, coordinada con las imagenes reales, o
con visiones internas, fuese transportada al subconsciente, donde estas informaciones
de depositaban y fusionaban entre si.

Este proceso es comparable al de la foto, donde aparecen auto-maticamente también
el sueloy el arbol en que se apoya la persona retratada. El subconsciente no discrimina
entre image-nes reales y no-reales.

Se trata en este proceder de que una imagen
no-real pueda ser fortalecida, como en el caso
de una vision que se encuentra en la frontera
entre el consciente y el subconsciente, como un
substrato de los sentimientos y pensamientos.

El objetivo es disponer no solo de una vision
limitrofe-nebulosa, sino de una que aparezca
como realidad y cambie las motivaciones e
influya positivamente sobre la intuicion y lleve a
tomar decisiones.

Desde las antiguas culturas se observa este pro-
ceso en las mas diversas regiones del planeta, en
los ritos secretos de sus magos. Asi por ejemplo
en Sudamérica, donde ciertos individuos se
hacian amurallar en oscuras cuevas para despu-
do con primeras impresiones preparadas por un €5 poder fusionar sus visiones con la posterior
e 0 s e T i) entrada e luz y hacer de esto una ganancia
través del budu. cognoscitiva y poder motivarse positivamente

para enfrentar tareas futuras.

Foto: Christoph y amigos, Essen
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Goseck

Una de las primeras maquinas del futuro del mundo con mas de 7000 afios de anti-
guedad que sirve para llevar a cabo rituales informativos con ayuda de la luz solar o
lunar, la reorganizacion de las redes neuronales del cerebro y del programa genético
a nivel genético y celular.

El canal circular de Goseck, con mas de 7000 afios de antiguedad, cerca de Zeitz, es
uno de los mas antiguos y mas grandes dentro de las 180 formaciones rocosas de
Europa. En el paisaje montafioso de Saxony-Anhalt nacié uno de los soportes innova-
dores de la ciencia natural de la humanidad. Aqui las imagenes en movimiento servian
para la transformacion de visiones y de realidades futuras. En estructuras posteriores,
la gente de la edad de piedra utilizé y perfecciond los procedimientos de programacion
genética, y mediante rayos de luz llevo a cabo las realidades mas invisibles en calidad
de experimento del programa genético del ser humano, es decir, visiones combinadas
con imagenes reales. Antes de la puesta del Sol, bajo la luz de la Luna o durante el
ocaso, los druidas y aquellos que se preparaban para la iniciacién, se reunian en luga-
res cultos que desde cierta altura parecian una cabeza cortada. Los druidas alli cele-
braban sus rituales visionarios, los reforzaban y animaban hasta obtener nuevos enla-
ces neuronales. Bajo la impresion de esta intensificada y deseada formacion visionaria,
también llevada a cabo con ayuda de un centrado 6ptico de las muestras visualizadas,
la gente se escondia dentro de los limites de la enorme "“cabeza" en direccion al
destello de luz, se concentraban alrededor de la parte iluminada de los contornos que




aparecian durante los rituales, se unian en su imaginacién con las muestras deseadas
(como la figura de uno y el plano de fondo en una fotografia), se formaban una rea-
lidad visionaria - una imagen del futuro formada de forma independiente - centran-
dola en forma de espiral de tal forma que se pudiera volver nuevamente a ella en un
tiempo preciso e influenciar en el futuro, en la toma de decisiones y en la cura de
enfermedades.”

15 Véase también la investigacion sobre New Grange, Irlanda, con esa muy especial construccion de la entrada al sepul-
cro (o umbral para la entrada a una nueva dimension) en forma de cruz: »..del pasillo de 18,9 metros de largo, que
colina adentro nos lleva al sepulcro. Las portentosas columnas de piedra llevan todas ornamentos - en parte cuida-
dosamente planificados y ejecutados. Otras, por el contrario, son mas bien primitivas y dejan reconocer mejoramientos
ulteriores. Tres nichos prosiguen en direccion del pasillo al llegar al sepulcro. Cada uno de ellos contiene una piedra
trabajada en forma de lavabo. El nicho del medio lleva en ese lavabo la figura de una espiral.» Jean McMann: »Enigmas
de la Edad de Piedra - sefiales magicas y simbolos«, Augsburgo 1989, pag. 24. El Profesor O'Kelly sobre sus observa-
ciones del amanecer en aquel pasillo durante el equinoccio de invierno, el 21 de diciembre de 1969: »Exacta-mente
a las 9:54 hora estival britanica aparecio el borde superior del disco solar sobre el borde del circulo facial visible desde
el sepulcro, a las 9:58 llegd el primer rayo de sol por la entrada, pasando el pasillo hasta el borde delantero del lavabo.
Cuando esta tenue luz llegd a formar una franja de 17 cm de ancho, que estaba extendida a lo largo del pasillo, el
interior del sepulcro fue sumergido en una luz indirecta, lo que causé un efecto dramatico, dejando ver numerosos
detalles del compartimiento principal y de los laterales. A las 10:04 se hizo esta franja cada vez mas estrecha, y, exac-
tamente a las 10:15 no llegé mas rayo de luz directa. Al amanecer del dia mas corto del afio penetra la luz solar enton-
ces exactamente 17 minutos, y no lo hace por la entrada sino por una perforacion a un extremo del techado del pasillo
hecha expresamente para ese proposito« Claire O'Kelly; Illustrated Guide to Newgrange, edicion rev. (Blackrock 1978)
111-112, citado de: Jean McMann, pag. 24
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Stonehenge - El primer Cine Circular de Medicina
Informativa de Dia y de Noche

Stonehenge, formacién rocosa con aproximadamente 5000 afios de antiguedad, mue-
stra como se pudieron haber desarrollado durante 2000 afios el antiguo canal circular
de Goseck y otros 180 canales circulares de Europa, que pudieron ser usados en ritu-
ales de cura a través del placebo de la medicina informativa. El desarrollo contempo-
raneo y evolutivo de los rituales celtas de la cabeza imaginaria, de bebidas y rituales
con uso de vasijas, se encuentra fuertemente enlazado con la historia de su desarrrollo
a la par de los canales circulares, incluyendo el de Stonehenge (consultar el libro
"Codigo Liedtke", 2005). La formacion de Stonehenge, vista desde una perspectiva a
vuelo de pajaro, se parece a la silueta eliptica de una cabeza con forma variable, cir-
cular, sobre la cual hay diferentes ventanas de piedra por donde se hacia pasar la luz
solar, lunar y de las estrellas.

La formacion de bloques internos rocosos modela los 6rganos de los sentidos: |a vista,
el oido, el olory, dentro de la cabeza, del gusto. El orden de las ventanas circundantes
a la estructura permitié a los druidas mantener rituales de medicina informativa
durante casi cada estacion del afio, asi como llevar a cabo escenas, que aparecian con
luz de fondo en las ventanas de piedra como si se tratara del rodaje de una pelicula.




1) En la oscuridad de la mafiana del 21 de junio la luz del sol cruza el primer
megalito y deja caer sus rayos sobre la asi llamada Piedra de Tacon (del inglés

Heel-Stone).
2) Las piedras superiores que forman los dinteles también pertenecian al reloj solar

3) Un camino y un canal se encuentran alrededor de la zona santa, Heel-Stone,
o una sefal fronteriza representaba el inicio de las ciudades santas al final
de una calle.

4)  Enla oscuridad de la mafiana del 21 de diciembre la luz del sol cruza la parte
inferior de las tres piedras interiores.
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Disco Celeste de Nebra
Sachsen Anhalt, de aproximadamente 3600 afos de antigliedad

Innovaciones para programas genéticos y nuevas posibilidades

El disco celeste, que data de antes de la Edad de Broce y fue encontrado en Nebra,
cerca de Zeitz, en Sachsen Anhalt, y que ahora se encuentra en el Museo Estatal
Federal de Prehistoria en Haale, prueba la pujanza innovadora de los ciudadanos
autoctonos de esta region. Los efectos de la medicina informativa (cura por medio de
la informacion) con ayuda de la luz solar se podian extender durante la noche a través
de la innovacion del disco celeste, a lo que ayudaba el conocimiento acerca de la
intensidad luminica y la incidencia de la luz durante las lunas menguante y creciente.
El disco celeste contenia informacion con ayuda de la cual se podia calcular la fecha
de ejecucion de los rituales, que podian necesitar de mayor luz o de luz difusa. No es
una coincidencia que el disco celeste haya sido encontrado en las vecindades de
Goseck (5-6 horas a pie). Las estructuras de Goseck podian haber sido mejor utilizadas
por los druidas con ayuda del disco lunar y su informacion esotérica.

En la fabrica de innovaciones, adjunta al Instituto de Investigaciones Cientificas en
Epigenética y Medicina Informativa, y con 13 museos de evolucion de la historia del
arte y un museo de la Edad de Piedra, debera modelarse el efecto y el surgimiento de
la medicina informativa, la transmision de la creatividad y fuerza innovadora de
Goseck a través de la salida y la puesta del sol, del Disco Celeste de Nebra con ayuda
de la luz de la luna, rituales para visitantes y mediante investigaciones se debera
demostrar la influencia de los 13 museos de arte sobre la creatividad.



Rituales de la Edad de Piedra y medicina informativa moderna en

investigaciones de Zeitz/Anhalt Sajon.
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Los hallazgos de la Edad del Bronce, en Sajonia-Anhalt

Dos ejes y dos brazaletes en espiral se encontraron cerca del disco.
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Goseck, Stonehenge

y la Evolucion Biocultural del Hombre
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La Historia del Arte — En todas las Obras se hace
visible una Formula

La Historia del Arte

Todas las obras de arte que se fueron acumulando a través de los milenios manifiestan
- en el tiempo de su creacion - siempre visiones y realidades no existentes.'

Aquellos que han sido y son capaces de ver esas innovaciones experimentan a través
de esto una ganancia de informacion y un enriquecimiento del subconsciente.

Aparecen posibilidades de aumentar la creatividad.” En la historia del arte el alcance
de las innovaciones, hechas en sus respectivas €pocas, ha sido descrito mil veces. Pero
con tanta variedad y retrospectiva se ha olvidado que el alcance de las visiones solo
puede ser apreciado por el observador de obras de arte, si este ha accedido al conoci-
miente o si resplandece en la luz cognoscitiva.”™ Recuérdese, por una parte, la gran
variedad existente desde hace cien afios de estilos de arte y técnicas que hace - amen
de los expertos - que casi todos los profanos hayan perdido la cuenta.” Por otra parte
se trata de encontrar un punto de vista comun, que una a todas las éscuelas de arte,
filosofias, contenidos y formas, y lo exprese por medio de una formula. Esta formula
tiene que ser valida para las artes plasticas, la musica®, la literatura * y otras artes,
asi como para la técnica®, la ciencia, la vida, el pasado y el futuro, porque solo asi con-
sidera las diferentes posibilidades de acceso del individuo y llega a tener una aplica-
cion universal.

16 »El arte es forma, formar significa desformularizar. »Kurt Schwitters: »La obra lirteraria« Edicion F. Lach, Editorial Du
Mont, Colonia 1981, tomo V, pag. 188

17 »mientras J. Beuys buscaba la cosas para la evolucion de su ,PLASTICA SOCIAL' de la consciencia social, desarrolla la
buscada concepcion de teoria cognoscitiva, la concepcion pedagégica, y procede en consecuencia a la transicién de
la ,PLASTICA SOCIAL' a la evolucién concreta.» Karl Ruhrberg en el catdlogo de anuncio »art open« sobre el arte de
Liedtke.

18 »Ver es saber« Leonardo da Vinci en: Horst W. Janson, »La pintura - nuestro mundo», Du Mont, Colonia 1981,
pag. 127

19 ».porque la pregunta fundamental sigue siendo la misma: ;Qué y cuanto pueden reconocer el intelecto y la razén si
estuviesen libres de toda experiencia?» Kant en: \Romantica I», Editor: H.J. Schmitt, Stuttgart, 1975
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»A falta de familiaridad se desarrolla el (generalmente divino) reconocimiento »Heraclito en »investigando a Heraclito«
Olaf Gigon, Leipzig 1935.

»después de un analisis minucioso del concepto de la exposicion, constatamos que su formula para el arte también
puede ser aplicada a la musica y su historia. Compar-timos su concepto futuristico, de que gracias a la formula, rela-
cionada con la exposicion multimedial ,art open', todas las personas pueden acceder a la cuarta dimension, a la com-
prension del arte y de la musica. Solamente si cada uno aplica y profundiza sus posibilidades creativas, podremos solu-
cionar los problemas del futuro.» Franz Miiller-Heuser, presidente del Consejo Aleman de la Musica, vicepresidente
del Consejo Internacional de la Musica con sede en la UNESCO en Paris.

Hellmuth Karasek reconoce la aplicabilidad de la formula del arte para la literatura durante la rueda de prensa rela-
ciénada con »art open« en junio de 1998 en Hamburgo.

vtambién en la técnica puede ser aplicada esta formula. La creatividad y la innovacion nos llevan a nuevos productos.
Solo los nuevos productos aseguran nuestra supervivencia en el futuro. El uso de la creatividad y de la innovacion
contrarrestan el incremento constante de la entropia.» Manfred Schrey, Escuela Técnica Superior de Colonia, en el
catalogo de anuncio »art openn, Port d'Andratx, Mallorca 1997.
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Informacion basica de la Formula del Arte

Las academias de arte responsables de transmitir la creatividad solo pueden ensefar
el nivel hasta ahora alcanzado de creatividad e innovacion24. La creatividad aun no
manifiesta no es comprensible ni transmisible.??¥*% E| reconocer al arte es una de las
cuestiones importantes y un hito en el tiempo de hoy.”

Un concepto de exposicion que hace compresible al misterio del arte y hace aplicable
la creatividad para todos y cada uno, significa un pequefio paso en direccion a un
mundo mas hu-mano.”

Para aquellos que, hasta ahora, en el propio consciente y en el transcurso de la vida,
no pudieron comprender el caracter emancipador de la creatividad es de especial
importancia que el concepto de la exposicion contemple entrada libre, la mayor can-
tidad posible de horas de apertura, musica, TV y varios atractivos mediales.

24 »la instruccion academica en belleza es un fraude« Pablo Picasso, en »La consciencia de la materia« de Dieter W.
Liedtke, Editorial »Foundation of modern art», Vaduz 1982, pag. 26

25 »El arte tiene otra funcion que la ciencia. Mientras esta Ultima aclara, hace comprensible, el arte tiene que represen-
tar, descifrar, hacer visible la razén de la vida humana. Pero el problema del contenido y de la forma se presenta simi-
lar en ambos casos. El progreso en el arte se realiza cuando un lento proceso histérico que transforma la vida de los
individuos - sin que ninguno de ellos pueda ejercer una influencia importante sobre su transcurso - genera nuevos
contenidos. Estos contenidos eran en la antiguedad el lustre de los dioses que eran vistos como héroes; al terminar
la Edad Media era la religiosidad de los hombres; hacia fines del siglo 18 el mundo sentimental, como lo conocemos
de Rousseau y del »Werther« de Goethe. Algunos talentosos artistas tratan entonces de hacer una representacion visi-
ble o audible de tales contenidos buscando nuevas posibilidades de expresion con el material con el que trabajan su
arte, con colores o con instrumentos. Este intercambio, o, si asi se quiere, esta lucha entre el contenido y la limitacion
de los medios para expresarlo, me parece, como en la ciencia, ser la condicion fundamental para que se genere un
verdadero arte.» Werner Heisenberg: »La tendencia a la abstraccion en el arte moderno y en la ciencia« de »Ruptura
de limites». Editorial Piper & Co., Munich

26 Véase también "Der Schliissel zur Kunst" de Dieter Liedtke 1990
27 »la revolucion en el campo de la consciencia produjo al ser humano libre, seguro de si mismo, que no necesita mas
apoyo de otros. ,La revolucion soy yo', es la sabiduria del hombre libre.» Joseph Beuys »Plastica social», V.Harlan/R.

Rappmann/P. Schata, Achberg 1984, pag. 102.

28 El autor Arthur C. Clarke con su éxito universal »2001, odisea del espacio« predijo el descodificado del arte hacia el
afio 2070. »Perfiles futuros». Editorial Heyne, Munich 1996.
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Véase también »Godel, Escher, Bach« de Douglas R. Hofstadter, Editorial Klett-Cotta, Stuttgart: »...parece ser el pro-

blema central del arte en nuestro siglo, el descubrir qué es arte. Esta controversia es parte de la crisis de identifica-
cion...»

»El hecho de que un hombre pueda concebir en su cabeza ideas, que sean lo suficientemente valiosas para ser trans-
mitidas, es un efecto de la naturaleza o del genio, el hecho, pero, de poderlas transmitir por la palabra, o usando otros
medios, de tal forma de causar la impresion mas fuerte, esto es el efecto del arte. En el fondo no es otra cosa que una
habilidad adquirida por la practica, de poder transmitir a otras personas lo que uno piensa o siente y hacer que estas
sientan de la misma forma. »Johann Georg Sulzer, en: Teoria general de las bellas artes», 2. edicion, Leipzig, 1793
(Reimpresion: Hildesheim 1967) tomo 3, pag. 96.
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Teoria del Sistema Cognoscitivo

Lo nuevo en este sistema para descifrar el arte consiste - entre otras cosas - en que
los pasos de la evolucion son expuestos a través de periodos historicos, y hacen asi
compresible a la historia de la creacion desde un punto de observacién mas alto,
mostrando todos y cada uno de estos pasos.®'/**

Asi puede el visitante de la exposicién - como el receptor medial- comprender a la
historia de la creacion, y obtiene la posibilidad de compararla con la propia fuerza cre-
adora, liberandola y haciéndola aplicable. La creacion se hace, - a través de los 6rg-
anos sensitivos, - cognoscitiva, se crea un sistema cognoscitivo. Para el visitante y
para el observador Las obras dejan de ser un misterio.**

Los campos de la técnica, de las artes®, sobre todo de las artes plasticas, considerando
su potencial de representacion grafica, la ciencia, la biologia asi como los productos
cotidianos de los mas diversos géneros son particularmente adecuados para compren-
der la historia de la creaciéon a través de los diferentes pasos evolutivos.”

Aqui se aplica la formula® ue al justo momento donde se produce una innovacion,
como en una grafica, la hace visible usando un marcardor rojo, y las ilumina en
secuencias como en las cavernas pintadas de |la Edad de Piedra o en Stonehenge.

Las innovaciones pueden ser cogniciones formales o visiones, como, por ejemplo, téc-
nicas de pintura, seleccion de material, concepcion de colores, pero también puede
tratarse de nuevos contenidos o puntos de vista filosdficos.* Pero se trata siempre de
una verdadera primera experiencia con validez universal o histdrica que en su tiempo
no era conocida.

Teoria de la Evolucion de Sistemas Cognoscitivos
Lamark, Darwin y Popper; 1996

Las teorias aqui expuestas que incluyen al consciente y la fuerza creadora de todas las
criaturas (Primeras experiencias, »camara fotograficac« de las cuevas en la Edad de
Piedra, amurallamientos en Sudamé-rica, Stonehenge, sectores nblancos« en los genes,
la formula del arte, conceptos para la exposicion, teoria del sistema cognoscitivo) con-
ducen en un contexto general, a una teoria de la evolucion comun.**



Primeras experiencias y cogniciones llevan, segun el valor del programa de supervi-
vencia de la especie que esta registrado en los genes, pero por lo menos a través del
subconsciente, a un aumento de la creatividad y de la personalidad, e incluso, a nue-
vas codificaciones genéticas hereditarias. Recuérdese aqui a ese experimento con
ratas en el cual estas bestias fueron expuestas a impactos eléctricos siempre en una
determinada zona de su jaula. Esta informacion fue transmitida a sus hijos por medio
de una modificacion del material genético. Darwin seria con ello por lo menos parci-
almente refutado con su teoria de la evolucion de la mutaciones fortuitas y la selec-
cion natural.” La construccion tedrica de la evolucion de Lamark, Darwin y Popper
debe ser revisada y complementada hacia un nuevo principio que contemple los apor-
tes del consciente, de la creatividad, de la teoria cognoscitiva, hacia una evolucion de
la consciencia de todas las criaturas.

31 »un mundo intemporal no es concebible, o por lo menos no concordante con los conceptos comunes. La contra-pro-
puesta de una eternidad inamovible es una fantasia y requiere la construccion de un observador, es decir Dios, para
quién el tiempo, como conjunto de momentos y direrencias cronoldgicas, es solo presente. Nosotros, sin embargo,
debemos asumir que el mundo mismo es un marco donde se producen cambios temporales, es decir, en lo que con-
cierne al tiempo, tienen que ser descritos a través de la diferencia entre pasado y futuro.Niklas Luhmann, de
»Decisiones», 1996, sobre el arte de Dieter W Liedtke y su concepto de exposicion »art openc.

32 »Imagenes cognoscitivas« de D. W. Liedtke, Museo Liedtke, Port d'Andratx, Mallorca.

33 Un continuo de espacio/tiempo no representa una nueva dimension. El tiempo viene siempre incluido en las dimen-
siones 1, 2 y 3. en la cuarta dimension se hallan conectados al mismo tiempo todo lo espacial y temporal. Las infor-
maciones pueden ser trasmitidas sin pérdida de tiempo. Todos los pasos evolutivos, informaciones y niveles de cons-
ciencia, existen ya en la cuarta dimension. Solo en lo tridimensional aparecen con los factores pasado, presente y
futuro., Dieter W. Liedtke en »La cuarta dimension». Editorial Butler, Essen 1987.

34 »Una diferencia entre pasado y futuro estd, desde ya, dada por el mundo, cuando se toman decisiones. Las decisiones
llevan entonces a un reingreso (,re-entry' en la acepcion de Spencer Brown) del tiempo en el tiempo, la diferenciacion
del pasado y el futuro en la diferenciacion, del pasado y el futuro. (segun George Spencer Brown »Laws of formn.
Reimpresion, Nueva York 1979, pag. 56 en adelante, 69 en adelante.) Con esto se produce una situacion, en la cual,
el procedimiento hasta el momento empleado, por ejemplo el actuar, no es mas suficente. El observador que usa la
diferenciacion, para con su ayuda poder observar, tendra que recurrir a su imaginacion. El tiene que diferenciar entre
el pasado, que se le presenta a través de la memoria, y el futuro que le permite oscilar entre las diferenciaciones que
usa. El sistema en observacion se hace intransparente e indefinible. El podra formular auto-descripciones, pero estas
con la paradoja de que esta descripcion se introduce en lo que trata ella misma de describir, y con ello disuelve la
diferenciacion entre sujeto y objeto y por ende el marco clasico de una teoria cognoscitiva. Las consecuencias de tal
reingreso del tiempo en el tiempo reproducen igualmente las condiciones de posibles decisiones. La decision necesita
de una »memory function». Tiene que aceptar al presente como el resultado de un pasado inalterable. Tiene que partir
del estado del mundo ya encontrado. Pero con su memoria estd dada no solo la posibilidad del recuerdo sino también
del olvido, y este ltimo crea espacios para nuevas operaciones que pueden »reimpregnar« la memo-ria. La memoria
tiene por lo tanto una funcion inventiva. El observador no estd - gracias a su memoria - ni obligado ni en la situacion
de identificarse con el mundo, como este lo era. Por otra parte, la decision necesita de una »oscillator function« para
aprovechar de un espacio y poder distinguir entre el futuro y el pasado. Esta requiere de diferenciaciones (por ejemplo
para los fines) entre la cuales pueda oscilar: el objetivo es alcanzado - o no es alcanzado: »Memory function« y »oscil-
lator function« pueden ser utilizados solo juntas, es decir en el presente, pero obligan el presente a diferenciar entre
el pasado y al futuro« Niklas Luhmann. De »Decisiones», 1996, sobre el arte de Dieter W. Liedtke y su concepto de
exposicion »art openn.

35 »El artista es un Dios« Jahann Wolfgang von Goethe, en »Libro de citados», "Mosaik Nachschlagewerk», Munich 1981,
pag. 227.
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»El arte no puede ser encontrado de otra manera que en si mismo« Konrad Fiedler en »Escritos sobre el arte», Editor:
G. Boehme, Editorial Wilhelm Fink, Munich, tomo 2, pag. 59.

También Zenon lo constata cuando define: el arte es una capacidad de crear sendas es decir obras que lleven a una
senda o la seialen »Scholia de Dionysios Thrax, en: W. Tatarkiewicz: »Historia de la estétican, Editorial Schwabe €& Co.,
Basel/Stuttgart, 1979, tomo 1, pag. 234.

(35) Véase también »La cuarta dimension« de Dieter W. Liedtke, Editorial Butler, Essen 1987.

».el quiere hacer visibles y comprensibles a impulsos de creatividad, a través del cuadro, de los cuadros pura- y direc-
tamente. Su formula del arte: vida + conscientizacion = arte es el resumen de sus investigaciones y esfuerzos, expli-
cados en diversas publicaciones: »La consciencia de la materia» (1982). »La cuarta dimension« (1987), »La clave del
arte« (1990). La revolucion contemporanea es contrapuesta a épocas en la que la mayoria de los hombres no sabian
leer ni escibir, cuando los conocimientos eran solo parcialmente transportables, porque estaban reservados a unos
pocos. Hoy en dia, se accede a la creatividad solamente por medio de imagenes porque el consciente humano trabaja
con secuencias de imagenes. El prototipo de cada proyeccion hacia el futuro es la vision, el suefio, la conexion de rea-
lidades no existentes. La via del futuro hacia el presente es posible, solamente, a través del lenguaje visual, del arte.
Este hace al hombre visionario. Le permite experimentar y entender procesos hasta ahora no observados. (...) Harald
Szeemann sobre el arte de Liedtke en la conferencia de prensa »art open« del 16 de junio de 1998 en Hamburgo.

»Todo arte es un desarrollo de ideas, asi como todo pensamiento es un desarrollo de conceptos.» Konrad Fiedler en
»Escritos sobre el arten. Editor: G. Boehme, Editorial Wilhelm Fink, Munich, tomo 2, pag. 59.

»No conozco una mejor definicion del arte que esta: el arte es el hombre incorporado a una naturaleza que él releva,
a la realidad, a la verdad, pero con una trascendencia que el artista manifiesta en este acto.» Vincent van Gogh en:
W. Hess »Documentos para la comprension de la pintura moderna, Editorial Rowohlt, 12da. Ed., Reinbek b. H., 1972,
pag. 23 en adelante..

»Al cientifico le abre un campo de informaciones que le pueden llevar a nuevos principios y teorias para tentativas
cientificas y métodos cognoscitivos. Se puede entender también a estas imagenes como informaciones claves para
una mayor tolerancia y respeto reciproco entre los seres humanos. Todo aqui es importante, el hombre, la naturaleza,
ya, la piedra misma, parecen ser partes de si mismo. Las cuatro areas - lo intemporaneo, la filosofia, las ciencias exac-
tas y la sociologia - nos llevan, en sus obras, siempre mas allad de lo que se habia alcanzado con anterioridad, Karl
Ruhrberg en el catalogo de anuncio »art open« sobre el arte de Liedtke, 1997.

Léase también a Matthias Glaubrecht »La evolucion moviliza a los animales« en »Die Welt», 12 de noviembre de 1998.



El Simbolo Grafico de la Formula del Arte

Una definicion en palabras, como:

vida o lo conocido + evolucion del consciente/innovacion/creatividad = arte, o
sea, evolucion de la vida,

Vida Expansion de la Conciencia Art

una férmula grafica con un signo negativo en la horizontal y en la vertical = amarillo
= simbolo de la vida, fecundidad, alegria de vivir, presente + rojo = simbolo de crea-
tividad, revolucion, futuro, producen un amarillo/rojo positivo, o, en la mezcla de colo-
res, un anaranjado budista. El amarillo horiontal = elemento femenino y el simbolo
rojo del falo = elemento masculino, resultan de la combinacion de la evolucion de la
vida, sin poder o querer evaluarlos. ©

43 LA FORMULA: vida + nueva informacion = arte vida (lo existente, lo conocido) se suma a la nueva informacion (inno-
vaciones, ideas) la suma de los dos es igual al arte como simbolo de la evolucion, del progreso continuo, de la crea-
tividad de la vida. De acuerdo con esta definicion del arte que se basa en los principios de la vida, esta formula tiene
validez universal, y no debe ser entendida como si fuese solo aplicable al arte. Consigue - con una simple adicion -
explicar todas las ideas. La légica de |a formula del arte es el motivo principal del »art open« 1999 en Essen, del »world
art exhibition». Thorsten Hebes, Feren(c) zy Media Munich, 1998.
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¢Puede un Medio Pedagdgico Independiente,
una Formula, contribuir a la Creatividad?

La formula del arte explica todos los fendmenos naturales, vitales, de cualquier idea,
no se encuentra limitado sélo al arte, como errdneamente piensan algunos criticos,
cuya conclusion no es la mas correcta. La formula explica la supresion de fronteras
subjetivas y objetivas de la conciencia y las fronteras artisticas de la ley del arte, abre
las puertas a la creatividad, a la evolucion de la conciencia*/* y, de esa forma, puede
darle orientacion al que la busca en el arte y en un grado de libertad no conocida por
el que la busca.” 46 Ella destaca lo desconocido, el arte, para el bienestar de todo el
que gracias a ello pueda obtener lo hasta ahora desconocido en calidad de conoci-
miento. Ademas, es necesario hacer la distincion de que también existe un examen
artistico subjetivo que siempre determina al arte como algo que contribuye a un cono-
cimiento nuevo por parte del observador. Este proceso depende de si el observador
puede obtener un nuevo conocimiento merced a sus conocimientos previos en calidad
de préximo paso en su camino hacia el conocimiento y de qué informacion el dispone
a nivel consciente y no consciente. La figura alemana de un gnomo puede ser arte en
un cercado chino, aunque en nuestro circulo cultural él es arte sélo a condicion de que
se encuentre en un lugar muy particular, por ejemplo, en el altar de la Catedral de
Colonia (KdIn), y que ademas, en su honor se celebre una solemne misa. Gracias a un
ambiente nuevo simultaneo a un ritual, la figura del gnomo en un cercado recibe una
nueva aura y un nuevo sentido. En el arte objetivo se habla de lo que extiende, cambia
y revoluciona la historia de las artes y de lo que echa a un lado las fronteras histori-
cas.

Este proceso, que ha podido ser realmente sequido y leido en libros durante milenios,
se hace opticamente visible merced a la formula del arte.”” El proceso artistico subje-
tivo, que depende de una persona en particular y de sus conocimientos, experiencia e
informacion heredada por la misma, al contrario, es muy dificil de representar en la
linea evolutiva, aun mas, cuando subjetivo se considera el arte que expande las fron-
teras concientes de un individuo, que las hace cambiar y las interrelaciona entre si.*®

El arte objetivo no esta representado accesiblemente en la historia de las artes, sino que
recorre una parte del interior de cada persona y solamente para ella en particular.*

44 "He encontrado algo novedoso; el arte de verdad significa el estudio de lo irreal”. Lovis Corinth.



45 "Toda arte es un desarrollo de representaciones, de la misma forma que todo pensamiento representa un desarrollo
de nociones." Konrad Fiedler en sus “Cartas al arte", Editado por G. Boehme, Editorial Wilhelm Fink, Munich, o. J., T.
2, pagina 59.

46 "El arte es uno de dos drganos que sirven al progreso humano. Con la palabra el hombre intrecambia ideas, con las
imagenes de arte sus sentimientos con toda persona, no s6lo contemporanea, sino del pasado y del futuro.” Liev
Nikolaievich Tolstoi: ;Qué es el arte? En: Sobre literatura y arte, epilogo G. Duden, Editorial Roderberg, Francfort del
Meno, 1980, pag. 157.

47 "Pero el arte es la revelacion de la naturaleza verdadera.” Wolfgang Greiner en: E.Gomringer, Josef Albers, Josef Keller
Verlag, Starnberg, 1968, pag. 172.

48 "El arte es una ampliacion de la conciencia patoldgicamente estrechada, complementa al hombre, complementa los
siglos y complementa bigrafias.” Hans Egon Holthusen: Belleza y verdad, Editorial R. Pieper, Munich, 1958, pag. 72.

49 "La comprension” es la preparacion del espectador para adentrarse en el punto de vista del artista. Anteriormente se
ha dicho que el arte es un nifio de su tiempo. Ese arte puede repetir artisticamente solamente aquello que claramente
ya llena el ambiente moderno. El arte que no tiene potencial en el futuro, que es un nifio sélo de su tiempo y que
nunca llega a ser una madre futura - eso es un arte castrado. Ese arte dura poco y éticamente muere en el mismo
momento en que cambia el ambiente que lo creo. Otro arte, capaz de tener una formacion posterior también adquiere
raices en el periodo espiritual, o que a la vez es el eco no sélo del mismo espejo, sino una fuerza profética futura que
puede tener una amplia y profunda influencia.” Vasily Kandinsky: Sobre lo espiritual en el arte, Editorial Benteli, Berna,
Décima edicion, pag. 135.

Formula Unica de Innovacion

La formula culmina la dialéctica hegeliana y es una continuacion de la filosofia de
Anaxagoras, Parménides, Heraclites y Platon, elimina sus contradicciones y las lleva a
una simbiosis. Esta muestra la mutua compenetracion entre el espiritu y la sustancia,
entre la existencia y la inexistencia de movimiento y las interrelaciones espirituales,
asi como de los factores formadores de su transformacion. La formula, por primera
vez, hace visible lo que la dialéctica prometia, y ademas, abre un entendimiento de lo
absoluto como punto de observacion desde dentro y fuera de los procesos de las for-
mas de existencia y negacion de la misma, asi como de las realidades futuras. El filo-
sofo Teodoro W. Adorno sospechaba la posibilidad de apariciéon de tal formula del
conocimiento, cosa que se refleja en su siguiente expresion:

“La utopia del conocimiento podria ser el descubrimiento de lo inentendible a través
de lo entendible sin igualar lo uno con lo otro."”

Ernst Bloch en su trabajo fundamental “El Principio de la esperanza”, confirma la pre-
ventiva fortaleza organizativa de la conciencia humana:

"La existencia del mundo se encuentra al frente de nosotros.”

Ernst Bloch atribuye determinado lugar a la existencia de la verdad, a la actividad cre-
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adora de realidad y la toma de decisiones.
Liedtke va mas alla cuando en 1994 afirma:

“Se nos hard consciente que las visiones desatan programas genéticos evolutivos y
reprograman dreas genéticas asi como programan las dreas genéticas aun blancas, en
unidad con la naturaleza,pero también en caos, como consciencia propia revoluciona-
ria egoista, mds adelantada que la evolucion externa, que la comunidad, construyen-
do puentes para los otros, abriendo las puertas a un futuro siempre cambiante, pode-

mos crear, nosotros mismos, el paraiso terrenal de los paraisos gracias a las nuevas

facultades.”
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Innovacion o arte es la informacion reciente
con la cual nos unimos en la base de en un ente unico,
ellas cambian nuestra base y hacen posible nuestra

Evolucion Biocultural.
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Cddigo Universo
Arte + Libertad
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Cdédigo Universo
Arte + Libertad

El concepto de exposicion de Liedtke - art open - facilita la REDESCRIPCION AUTOMA-
TICA del visitante de la exposicion, de su genéticamente existente creatividad, fuerza
de innovacion y limpia sus enlaces neuronales en el cerebro, conduciendo que se re-
cupera su natural y predispuesta disposicion.
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Esta evolucién se facilita por una parte por la oscilacién entre el nivel base, las nuevas in-
formaciones y las secuencias de visiones, por otra parte depende de los conocimientos
y por lo tanto del punto de vista del observador fuera de la oscilacion, el cual observa
todos los puntos de vista del paisaje del tiempo y consciencia simultineamente desde
arriba y por dentro, es decir intemporal, tridimensional y enlazado en espiral, entrando
de nuevo en su tiempo con estas informaciones afiadidos a su nivel base con estos en-
laces neuronales.
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Analisis Artistico
Los conocimientos contribuyen al surgimiento de conexiones cerebrales

Innovacion o arte es la informacion reciente con la cual nos unimos en la base de en
un ente unico, ellas cambian nuestra base y hacen posible nuestra Evolucion
Biocultural.

La informacion nueva es agregada segun las cualidades género-conservadoras del
nivel basico y de esa forma conlleva a una nueva descripcion espiritual 0 a un nuevo
control funcional de los genes. El nivel basico une todos los campos de la conciencia,
el subconsciente, los genes y campos imaginarios no limitados por materia, energia,
espcio o tiempo alguno, y representa todo el potencial conservador del género de seres
vivos.

La férmula figurada que nos hace visibles todos estos procesos, no solamente nos da
una explicacion primera de lo que es el arte, sino que restablece la simbiosis existente
desde hace siglos entre el arte, las investigaciones, la técnica y la creacion.

A la informacion ilustrada, las artes plasticas en la evolucion y a la redescripcion del
nivel basico se les atribuye un papel primario. Pensamos, sofiamos y reproducimos
visiones, evocamos imagenes. Desde el punto de vista del nivel basico, podemos pro-
ducir nuevas secuencias de visiones en todos los drganos de los sentidos.

La percepcion y estabilizacion de estas secuencias es también posible en terceras per-
sonas mediante el arte, las investigaciones y la técnica. Tan pronto como el recipiente,
como minimo, prevea una funcion conservadora de la especie, la secuencia de visiones
se conservan en el nivel basico con todas las reacciones e impresiones sentidas en
calidad de informacién nueva y son accesibles en esa forma. El ahora ampliado nivel
basico contribuye con nuevos procesos mentales y nuevas percepciones si s necesario
o lleva a cabo el adiestramiento de nuevas secuencias de visiones que son coordena-
das con las tomas de decisiones conservadoras de la especie.

Por un lado, este desarrollo se hace posible gracias a las oscilaciones entre el nivel
basico y la secuencia de visiones, por otro, dicho desarrollo, independientemente de
las oscilaciones, en dependencia del nivel de conocimientos y desde el punto de vista
del espectador, que primera y simultaneamente une y analiza todo punto de vista
fuera del tiempo, en forma de espiral y tridimensionalmente, después hace lo mismo



en el tiempo y en el espacio conciente fuera y dentro de él, la informacion del nivel
basico esta incluida en su propio tiempo. Esto conlleva a nuevas conexiones a través
de la redescripcion automatica provocada en el nivel basico, a posibles puntos de
vista, a acciones creativas paralelas, energias creadoras, soluciones, llama a la accion,
y al final, a la posibilidad de crear un futuro abierto.

La formula, el Cédigo Universo, puede aplicarse a todos los conceptos y sistemas cer-
rados dentro de la vida diaria, la politica, la investigacion, las religiones e ideologias y
las sociedades, y transferirse a un sistema abierto comun, sin que los valores de los
conceptos y sistemas pierdan su autonomia, dignidad, libertad y cultura.
Ocurre lo contrario: Todo esto ilumina, apoya y promueve:
la dignidad, la libertad y la autodeterminacion del individuo
y por consiguiente la paz en el conjunto.
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Las visiones y el asombro sin transmision de conocimientos conllevan al sometimiento
espiritual y la conducta esclava.

Las visiones y el entendimiento son la evolucion espiritual y la libertad por medio de
la comprension




0ld art viewing system

La mistica o la experiencia simplifica la individualidad mediante la comprension del
arte, provoca temores secretos que nuevamente bloquean el sistema neuronal de
conexiones en el cerebro, y de esa forma, dafia la creatividad y el intelecto de la per-
sona que no entiende. Segun las investigaciones, este estado puede conllevar a agre-
siones o depresiones, 0, seguin nos muestra la historia, puede crear o sostener sistemas
de poder dictatoriales. El no desentraiar el enigma del arte y no hacerlo accesible a
través de una simple formula comprensible por la poblacion, después de ser desar-
rollada en 1988, no es social y viola la constitucion y los derechos de la humanidad.
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El ARTE puede ser entendido a nivel objetivo (el arte universal) como un proceso de
cambio dentro de los marcos histoéricos del arte. Ademas, el ARTE es un proceso con-
tinuo de perfeccionamiento, de continuacion de lo que habia existido hasta el
momento en que surgio una obra determinada de la historia del arte.

Este perefeccionamiento ocurre a través de innovaciones y en particular, a través de
nuevas creaciones desde el punto de vista formal o de su contenido: a lo conocido o
hasta el momento existente se adiciona algo que no existia antes en esta forma espe-
cial y recalcada en otra obra. El ARTE es un proceso consecuente de ampliacion inno-
vadora de un repertorio de imagenes figuradas, representaciones, visiones, presenti-
mientos y percepciones que transcurre continuamente vy se encuentra a disposicion
del hombre.

Consecuentemente, las obras de arte siempre abren nuevas puertas al conocimiento
0 ponen en movimiento la busqueda de explicaciones y conocimientos



Con ayuda de la formula del arte se elimina el viejo método. Al observador se le hace
la pregunta de qué es novedoso y conocido en una obra. Los nuevos conocimientos
sobre el sistema de creatividad crean las bases de nuevas estructuras de conexién para
la creatividad. Lo nuevo es marcado con color rojo.
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Una parte de la red neuronal esta en el cerebro. Resultados investigativos demuestran
que las neuritas del cerebro (las fibras nerviosas mas finas) mejoran y se estabilizan
a través de nuevos conocimientos y conexiones cerebrales.
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El arte — Lo Desconocido
y el contexto historico-artistico

Cada nueva obra de arte es determinada por una o mas innovaciones- Los artistas, por
su parte, le dan forma a las innovaciones, encuentran posibilidades individuales de
perfeccionamiento, extraen intensiva y exhaustivamente diferentes aspectos que
contienen las innovaciones.* El camino mas corto para el aprendizaje del arte: el arte
es siempre aquello que todavia no conozco , una comprobacion de mis conciencia y
subconciencia, lo que todavia me queda por delante o una revaloracion de mis previos
valores a través de nuevos conocimientos.

1. Las obras artisticas
son obras que contienen informacion formadora de la conciencia (innovaciones).

2. El arte objetivo

siempre representa informacion (innovaciones) de obras de arte todavia desconocidas
por la historia del arte. Solamente aquella informacién que todavia no sea conocida
por la historia del arte es la que es capaz de perfeccionar la historia de las artes
(extension de conceptos artisticos, de la historia de las artes).”

3. El arte subjetivo

(novedad, innovacion) siempre representa informacion de obras que son todavia des-
conocidas al espectador habitual. La informacion novedosa perfecciona la conciencia
del espectador (desarrollo de la conciencia).

50 "Todavia no ha penetrado en la conciencia general que el conocimiento de el arte es una lengua. El arte es una lengua
y la lengua tiene existencia como para ser entendida.” Hans Sedimayr: La muerte de la iluminacion, Editorial Otto
Miiller Verlag, Salzburg, 1964, pag. 148.

51 "El arte esta relacionado con la conciencia revolucionaria gracias a su propia cualidad subversiva” Herbert Marcuse en: “El
arte es anarquia” Heinrich Boll: Obras, entrevistas; editorial B. Balzer, Verlag Kiepenheuer & Witsch, KéIn 1978, pag. 442.

211



212

El ARTE se puede entender a un nivel objetivo (arte de mundo) como proceso de la
modificacion dentro de la historia del arte. Asi, el ARTE es un proceso constante de
ade lanto, de la continuacion de lo que existia hasta el momento del origen de la obra
en la historia del arte.5’

Este adelanto se realiza gracias a la innovacion, o sea, una nueva creacion formal o de
contenido: a lo hasta ahora conocido y existente fue afiadido algo que, en esta forma,
no existia en ninguna otra obra.58:59.60

El ARTE es por lo tanto un proceso permanente de extension innovativa del repertorio
disponible de representaciones graficas o conceptos, visiones, nociones y sentimien-
tos.61

Por consiguiente, una obra de arte abre nuevas puertas al conocimiento®? o pone en
movimiento una busqueda de explicaciones y cogniciones.®3

52 consultar D.W. Liedtke: La clave hacia el arte. (Qué une al hombre de las cavernas con Leonardo da Vinci y Joseph
Beuys? Virneburg 1990, pag. 131-132.

53  "Por eso el hombre examina cada nuevo valor con hostilidad. EI hombre tiende a vencerlo con burlas y calumnias. La
persona que introduce ese valor es vista por los demas como un hombre ridiculo y deshonesto. Todos maldicen y se
rien del nuevo valor, el cual representa un temor de la vida. La alegria de la vida es la victoria continua e ininterrum-
pida de todo nuevo valor. Esta victoria ocurre a pasos lentos. Un nuevo camino abarca a la gente muy poco a poco.
Y si ella se hace indudable ante los ojos de muchos, entonces alrededor del valor hasta hoy muy necesario se forma
un muro dirigido al mafana. La transformacion del nuevo valor (del temor a la libertad) en una muralla (un muro que
ofrece resistencia a la libertad) es obra de una mano oculta. Toda la evolucion, esto es , el desarrollo interno y la cul-
tura externa, es un desplazamiento de barreras. A partir del nuevo valor que ha derribado viejas barreras surgen const-
antemente nuevas barreras. De esa manera, el hombre ve que el nuevo camino, en un principio, no es lo mas impor-
tante, sino el ente espiritual descubierto en dicho valor, que es posteriormente necesario para la revelacion de la liber-
tad." Wassily Kandinsky en: “Sobre cuestiones de la forma", en: El jinete azul. Editorial: Wassily Kandinsky y Franz
Marc, Munich, 1912.

54 "El arte es creacion. Lo que el arte es capaz de crear es nuevo y todavia no existente. En cada obra surge un mundo
nuevo que vive de su propio centro. El artista es aquel que crea revelaciones, quien en el tejido de su creacion descubre
las ultimas interrelaciones de la vida, conocidas durante su observacion de la naturaleza. El arte es ejercer efecto, es
una obra artistica, su demostracion, resultado afectado.” Dieter Korber, Beat Wyss: El dolor del final, Editorial Matthes
& Seitz, Munich 1985, pag. 68.

55 "El arte es una transformacion.” Dieter Korber en: ;Qué es el arte? Editorial E.G.S. . Buer, Aegis Verlag, Ulm 1948, pag. 72.

56 "Todo pensador (artista) genuino es una personalidad, como toda persona, si refleja la verdad y expresa lo esencial.
Pero un gran pensador (artista) es original dentro de su propia identidad. Es decir, él trae la codivisibilidad al mundo
que no existia antes. La originalidad se encuentra en su obra, en sus logros creativos que son imposible de repetir
idénticamente, pero puede hacer llegar a su pripia identidad al llegado mas tarde. Li identidad significa un salto en
la historia. Ella es una maravilla en algo completamente nuevo, de lo que con el pasar del tiempo tampoco se puede
sacar de su estado anterior y de sus condiciones anteriores de existencia. La originalidad no se encuentra en una pro-
posicion concreta, sino en el espiritu de que proviene y que lo une con otras proposiciones. Con frecuencia un histo-
riador con el transcurso del tiempo logra encontrar formulaciones esenciales de un creador incluso antes de que el
ultimo las haya encontrado. Pero esas formulaciones se encontraban sumergidas en lo que las rodeaba, actuaban
como una idea de un tnico momento que puede ser nuevamente olvidada, sin reconocimiento de su sentido y posibles
consecuencias. La opinién de grandes personas originales amplia el campo humano y el mundo de por si. Todo lo que
ellos saben, lo saben para nosotros. Con cada nuevo espiritu en la luz penetra un nuevo secreto de la naturaleza, y la
Biblia no puede cerrarse antes que nazca una Ultima gran persona”. Emerson, Karl Jaspers: Los grandes fildsofos;
Pieper und Co., Munich, 1957.

57 "Pues los perros ladran incluso a aquellos que no cocnocen.” Heraklit, en: Karl Jaspers, Los grandes fildsofos, Editorial
Piper Verlag, Munich, 1957, pag. 635.



Si el observador se opone a esta busqueda debido a lo desagradable de poner bajo
duda su propia conciencia, su estado informativo, entonces €I, por lo general, simple-
mente echa a un lado esa obra de arte.”” Con todo y eso, esa obra puede pertenecer al
arte objetivo, incluso si todavia no es comprendida por los expertos del arte, puesto
que esa obra mira mucho hacia al futuro. Si alguien no puede explicar una obra a par-
tir de un nivel artistico absolutamente conocido valiéndose de su nivel informativo
anterior y nivel de conciencia, para poder conocerla la persona en cuestion debera ver
dicha obra desde otro punto de vista, dudar de su nivel de conciencia y cambiar const-
antemente de punto de vista, sélo asi el podra comprender la informacion o vision
ausente en su conciencia. Este proceso por lo general comienza cuando surge un sen-
timiento o un presentimiento. Si el observador no percibe un presentimiento, entonces
esa obra no podra ser descifrada por €l.

En su nivel de conciencia no existe informacion intermedia en la direccion manifesta-
da por la obra a nivel artistico objetivo. El sélo decide si le gusta o no dicha obra.
Como es natural, es posible que al observador le surja otro presentimiento que se tam-
bién se encuentre en esta obra, pero que contacta con su nivel de conciencia y de esa
forma puede conocer una obra objetiva de arte a nivel artistico subjetivo.

La descripcion del nivel de comprensién objetiva, el entendimiento del ARTE, se hace
referir al nivel subjetivo, pues si es verdad que el ARTE objetivo es un proceso de per-
feccion continua, entonces esta perfeccion debera también notarse desde un observa-
torio subjetivo individual:

No sélo la historia del arte es perfeccionada constantemente, sino y la conciencia del
que percibe y crea el arte, puesto que el observador extiende su repertorio individual
de representaciones figuradas con cada obra de arte nueva, que no haya sido vista
antes, siempre que €l no la ignore.

Cada nuevo impulso amplia la conciencia y hace posible el surgimiento de nuevos pres-
entimientos, nuevas visiones. El espectador aprende a detectar la informacion nueva,
presentimientos y sentimientos que puedan tocar los bordes de su conciencia anterior y
que asi le den informacion novedosa de una obra determinada, incluso en el caso de que
el artista haya tenido otra impresion subjetiva. ** Debido a que cada persona de nuestro
planeta tiene su prehistoria, estructura genética y sus reservas de recuerdos, representa-
ciones conscientes y subconscientes, entonces cada una, como es natural, percibe un
nuevo impulso visual desde un punto de vista subjetivo o de otra forma.
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Es asi como que un cuadro para una persona puede ser una obra de arte (si no ha sido
previamente visto por ella y ese cuedro todavia no existe en su conciencia, es decir,
ese cuadro se acaba de agregar o comienza a perfeccionarse®), mientras que ese
mismo cuadro para otra puede que no sea subjetivamente una obra de arte, puesto
que ella no puede poner en marcha el proceso de perfeccionamiento requerido en esa
persona, debido a que ella ya pertenece a su repertorio de representaciones figuradas
o se encuentra ten lejos de las posibilidades del espectador que el mismo no tiene
acceso a esa nueva informacion.

Todo lo que puede ser percibido puede Ilegar a ser una obra de arte subjetiva.” Eso
depende exclusivamente de la conciencia del espectador.

Un cuadro u objeto es capaz de ofrecer nuevas estimulaciones gracias a lo cual hace
posible la existencia de la informacion nueva o este cuadro u obra puede provocar un
desarrollo posterior. De todo lo dicho anteriormente se cristaliza la unién principal que
existe entre las obras artisticas objetivas y subjetivas: toda obra de arte, independien-
temente de si es subjetiva u objetiva, puede transmitirle a un observador abierto a ella
cualquier informacion desconocida hasta el momento (visiones, sentimientos, present-
imientos).t"/®

Después de la presentacion de esta informacion nueva (obra de arte) con el transcurso
del tiempo surge su valor estético, pues al surgir una confrontacion, el cuadro “sellado”
en la conciencia hace posible un reconocimiento repetido de ese cuadro o alguno pare-
cido por parte del espectador. Esto le aligera la orientacion en la nueva informacion
sobre dichas obras.

Esta “recordacion” es también una premisa para poner este nuevo cuadro en la con-
ciencia, es decir, se pueden evocar de nuestra conciencia nuevas representaciones
figuradas con ayuda del cuadro "sellado” o fijado.®
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"El arte es una fuente de conocimientos al igual que las ciencias naturales, la filosofia, etc” Antoni Tapies: Practica
del arte, Editorial Erker-Verlag, St. Gallen 1976, pag. 18.

"El arte no concoce experimentos y no es arbitario. El arte interactta con lo desconocido.” Willi Baumeister: Lo des-
conocido en el arte, Du Mont Buchverlag, Colonia, 1960, pag. 35.

"El arte es inseparable de la vida. La vida es la gente, la gente es la sociedad, la sociedad es politica y la politica es
iluminacion, argumentacion, trabajo de convencimiento. Para ello el arte es una buena herramienta si es entendido
no como produccion mercantil y como repeticion, sino como proceso de conocimiento, produccion social de ideas,
intercambio de experiencias y comunicacion.” Adam Jankowski, El arte y los MDM, materiales y documentos 6,
Editorial H. Wackerbarth, Stadtzeitung und Verlag, Kassel 1977, pag. 201.

"El arte es conocimiento.” Wladyslaw Tatarkiewicz: Historia de la estética, Schwabe & Co. Verlag, Basel/Stuttgart
1979, T. |, pag. 367.

"El arte no es aquello que nos quiso hacer creer el idealismo. No obstante, la naturaleza hace todo aquello que pro-
mete. La naturaleza es capaz de ello s6lo si no cumple con su promesa y se ocupa de todo (...). Todo aquello que quiere
realizar en vano la naturaleza. Las obras artisticas nos abren los 0jos." Adorno, Theodor W. Adorno: Coleccion de obras,
Edicion G. Adorno/R. Tiedemann, Suhrkamp Verlag, Francfort del Meno, 1970, T.V, pag. 103.

Julius Hart, (Zs). Pan, Editorial Genossenschaft Pan, Berlin, 1897, 3. afio. | Numero primero, pag. 36.
"El arte es un idioma y una funcion social en su sentido supremo. "Gerhart Hauptmann: Coleccién de obras, S. Fischer
Verlag, Francfort del Meno, 1942, T. XV, pag. 415.
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Los diferentes niveles de una obra de arte

Para los criticos y para los artistas sera esta introduccion al »arte para todos« - obser-
vandola superficialmente - demasiado lapidaria, simple, banal.”! Lamentablemente
han omitido que las artes plasticas son informaciones dpticas y el que esta especial-
mente interesado podra - con la misma férmula y proce-dimiento - descifrar hasta los
mas profundos niveles artisticos de la obra. En las innovaciones formales de contenido
o filosoficas que puedan estar en una obra, se trata siempre de cambios perceptibles
Opticamente que pueden ser marcados.

Este procedimiento, agregado a un cierto conocimiento de arte, conduce a nuevas exposi-
ciones, catalogos de arte, y finalmente, a un aumento constante del interés en el arte
y la creatividad por parte de los me-dios de comunicacion y de la sociedad.

En una exposicion de arte deberia recalcarse - junto al original - en rojo, las nuevas infor-
maciones; en amarillo, los detalles ya conocidos en general; y finalmente, también se
deberia dar una resefia del nivel de conocimientos de su respectiva época.
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»iDemocratizad el arte! Quedan solamente pocos afios hasta el nuevo milenio. A través de la democratizacion del arte
llegaremos a un nuevo pensamiento, a un futuro mas resplandeciente. El arte es aumento de conocimientos, creati-
vidad, innovacion y evolucion del pensamiento. Creatividad e innovacion son las fuerzas que conducen a todos los
adelantos sociales, oconémicos y culturales, o sea, a todo progreso humano. Dad con esto mas libertad e impedid ham-
bre y guerras. Por lo tanto transmitir arte, familiarizar a la mayor cantidad posible de personas con los elementos cog-
noscitivos del arte es en primera linea un acometido social. Esta tarea no la cumplen los responsables si exhiben obras
de arte sin el necesario apoyo explicativo en los museos o galerias. Del mismo modo podrian también, por ejemplo,
exhibir caracteres chinos  sin describir su significado, sin transmitirnos el contenido . Solo podrian entender estos
caracteres aquellos pocos que dominan el idioma mandarin. Pero, ¢no es exactamente este principio el que encontra-
mos en casi todas las exposiciones? El arte solo se presenta accesible a una minoria ya erudita en este campo, la gran
mayoria de la humanidad sigue excluida de la comprensién de las innovaciones e informaciones contenidas en las
obras de arte. Aunque exista medios para ayudar a transmitir el arte estos generalmente jno se ponen a disposicion!
Aunque el arte podria hacerse accesible para cada uno, jeste acceso es obstruido generalmente! jEste comportamien-
to es antisocial! Impide el adelanto del conocimento, y con ello el progreso de la humanidad. jEs una radical contra-
diccion al sentido verdadero del arte! Por eso exijo, apoyandome en las siguientes personalidades: Platén, Heraclito,
Emanuel Kant, Arthur Schopenhauer, Friedrich Wilhelm Schelling, Friedrich Nietzsche, Ernst Bloch, L. N. Tolstoi,
Herbert Marcuse, Sigmund Freud, Jahann Wolfgang von Goethe, Rosa Luxemburg, Leonardo da Vinci, Pablo Picasso,
Jean Dubuffet, Vassilly Kandinsky, Heinrich B6ll y Joseph Beuys.iEl arte es conocimiento y no debe ser accesible tan
solo para una élite!

1. Dad fin al comportamiento antisocial de museos y galerias, de los exhibidores y de los burdcratas de la cultura.

2. ensefad el arte con sus diferentes pasos evolutivos y explicadlos al observador.

3. iCumplid finalmente con vuestra responsabilidad social! Dieter W. Liedtke, 1989 en mLa clave del arte», Virneburg
1990, pag. 194
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Vida Expansion de la Consciencia Arte

Conocido = Amarillo Innovacion = Rojo Arte = Rojo [ Amarillo

b "
E N

Artista: Dali

65 Véase también "Der Schliissel zur Kunst". Dieter W. Liedtke, Editor: Museo Liedtke . Virneburg 1990, P4gina 69-72.

66 «El arte no es - en contra de lo que afirman todas las doctrinas estéticas y filoséficas - un vehiculo de lujo, para
despertar en las almas de las buenas personas, la sensibilidad por la belleza, la alegria o sentimientos similares, sino
que es una forma histdrica importante de comunicacion entre seres humanos en sociedad, al igual que lo es el len-
guaje». Rosa Luxemburg: Schriften liber Kunst und Literatur, Hrsg. M. Karallow, Verlag und Kunst, Dresde 1972.
(Escritos sobre arte y literatura, Editorial Hrsg. M. Karallow, Dresde, 1972).



Decodificacion del arte
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Fuentes de creatividad en la Edad de Piedra

"Mamut sobre piedra”

Decodificacion del arte

Conocido/ Creatividad/

. + . Arte
Piedra Innovaciones
L ’Ea “’
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' Innovacion

Autor:
Desconocido

Nombre:
Mamut sobre piedra

Fondo benéfico URAHA,
Museo municipal
Hessisches, Darmstadt

Comunicacion creadora

Nuestros antecesores aprendieron a comunicarse
entre si mediante la intervencion artistica.
La creatividad se ha conservado sobre rocas.



| . La sirvienta hiladora
' nnovacion

Autor:
Desconocido

Nombre:
El aviso de Maria,
Siglo 16

41 x 33 cm

La Galeria de Tretyakov,
Moscu

Por primera vez la imagen de la
sirvienta hiladora
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l Innovacion Une los elementos estilisticos
nortenos, flamencos e italianos

Autor:
Peter Paul Rubens
1577 - 1640

Nombre:

Dios padre e hijo, estimado
por los evangelistas Pablo y
Juan, entre 1616/17

Oleo | lienzo
2145 x 145 cm

Colecciones de obras de arte
de Weimar

Une los elementos estilisticos
nortefos, flamencos e italia-
nos y no los lleva a una sim-
biosis energética antes des-
conocida.
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' Innovacion

Autor:

Dominikos Theotokopoulos
genannt: El Greco

1541 - 1614

Nombre:
San Juan

1600

Oleo / lienzo
101 x 81 cm

Casa Museo Greco, Toledo

Variacion de las proporciones
corporales

Nuevo colorido y variacion de
las proporciones corporales
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l Innovacion

Autor:
Wassily Kandinsky
1866 - 1944

Nombre: (fragmento)
San George,
1911

Oleo / lienzo
107 x 95,2 cm

Museo Estatal Ruso,
San Peterburgo

Paso a la
Pintura Abstracta

Wassily Kandinsky encuentra la
transicion a la pintura abstracta.



' Innovacion Indefinida
Pintura - puras formas

Autor:
K. Malewitsch
1878 - 1935

Nombre:
Cuadrado rojo,
1915

Oleo / lienzo
87,6 x 61,5 cm

Museo Estatal Ruso,
San Peterburgo

Desarroll6 la transicion de todas las formas
a elementos geométricos simples como a
circulos, cuadrados, rectangulos, triangu-
los. Malewitsch pertenece a los iniciadores
de la pintura indefinida , al suprematismo.
La geometria se convierte en ley divina.
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l Innovacion

Artista:
Christo Javatscheff
1935 -

Nombre:
Encubrimiento del Reichstag

La Ocultacion de Objetos

La forma esencial del objeto lleva, debido a
su encubrimiento, al incremento de su
estética en la representacion.



Investigacion sistémica a través del arte y
La anticipacion de los resultados de investigacion

' Innovaciones 1y 2

Autor:
Dieter W. Liedtke
1944 -

Nombre:
Modelo del cajon de arena 19
1974 - 1988

Modelo para comprender los complejos procesos del cerebro, a través de una red tri-
dimensional para la activacion de impresiones emocionales mentalmente detectables,
asi como modelo del origen de la creatividad. A inicios de los afios 90 destacaban dos
modelos del cerebro humano. El conexionismo, la teoria de la red neuronal y la teoria
de la correlacion.

Los vinculos temporales generan fusiones mentales unitarias.

El descubrimiento de las neuronas espejo en la sequnda mitad de los afios 90, confir-
ma el modelo de cajon de arena.

227



228

¢Existe algun Misterio de Leonardo da Vinci para
contribuir a la Creatividad?

La fuerza creadora de Leonardo da Vinci hace surgir la interrogante de si existe un
sistema de Leonardo da Vinci que nos haga mas creativos e intelectuales.

¢Qué podemos aprender de Leonardo? ¢Es su capacidad intelectual transmitida a
todas las personas si existe tal codigo y si el mismo puede ser comprendido?

Los trabajos de Leonardo y su forma de trabajo confirman que €l tenia conocimiento
de la influencia del Santo Grial, de la fuerza de las visiones y de representaciones figu-
radas sobre nuestra capacidad intelectual a la vez que tenia dominio informativo de
su influencia positiva sobre el cerebro. El no conocia los modernos resultados de inve-
stigaciones neurobiologicas del cerebro. Pero Leonardo sabia que las visiones influyen
sobre la conciencia y sabia como incrementar esa influencia. Leonardo da Vinci pudo
crear nuevas conexiones neuronales gracias a sus capacidades creativas y sin ningtn
tipo de rituales que tuvieran lugar en la cabeza y en los vasos comunicantes. Las cone-
xiones cerebrales (neuritas) activadas se ampliaban a través de imagenes representa-
das por ellas como una realidad perceptible, y vista por ellas. El selecciond como se
podia establecer, segun sus escrituras y obras, un camino directo a través de la infor-
macion, la actividad creadora y las visiones reflejadas en sus cuadros, y gracias a la
vision, nuevamente lo llevaba al conocimiento y a la conciencia. Asi fue como
Leonardo pudo alcanzar los resultados de sus investigaciones, acumular nuevos cono-
cimientos, evocar nuevas visiones, promover la creatividad que nuevamente reflejaba
en sus obras, etc, etc, etc. Esta técnica de aprendizaje le dio a Leonardo la posibilidad
de percibir una espiral positiva de aprendizaje que escenificd por cuenta propia y que
determind el gran nivel espiritual de sus propias obras independientemente de ter-
ceras personas y rituales que puedan tener lugar en la cabeza y vasos comunicantes
del cerebro. Fue de esa forma que para Leonardo da Vinci el arte y sus cuadros fueron
un método de representacion y una herramienta en sus investigaciones y evolucion
espiritual. Sus cuadros, bocetos y textos demuestran claramente la existencia de una
capacidad para el desarrollo de innovaciones en el ser humano, como se podra notar
en los siguientes ejemplos.

El cuadro "La Santa Cena", que muestra la innovaciéon de una nueva pintura en la
historia del arte (1), lo que se puede confirmar con la imagen figurada del discipulo,
lo que indica que Leonardo tenia conocimientos que ampliaban la creatividad en el
ritual del Santo Grial y conocia su influencia positiva sobre la animacién del alma y



del cuerpo (Innovacion 2). Leonardo sabia que el Santo Grial no tenia ejercia ninguna
influencia, sino que so6lo poseia informacion, y que el ritual informativo podia ejercer
influencia sobre el cuerpo y el alma. Por eso Leonardo no dibujo6 en el cuadro el cadiz
del que tomaban todos los participantes de la cena. ;Comida o bebida? El cuadro con-
firma que no existe el Santo Grial (Innovacion 3).

En el cuadro de la "Mona Lisa" se pueden notar ocho nuevos pasos innovativos o inno-
vaciones de la historia del arte. El famoso efecto fumato parte de la exactitud de los
detalles, verbigracia, de los planos de fondo, que es como el ojo humano realmente
percibe los objetos alejados, Leonardo present6 esto al publico general aproximada-
mente en el afio 1500.

Aqui Leonardo pudo haber indicado, gracias a sus brillantes conocimientos de medi-
cina, que la precision de nuestros sistemas de conocimiento (los 6rganos de los senti-
dos y la conciencia) se debilita a medida que percibamos objetos a mayores distancias,
y que esos objetos empiezan a desenfocarse hasta el momento en que es imposible
distinguir el mas minimo detalle (Innovacion 1).

Esto es una indicacion de Leonardo de que la informacion es filtrada durante la per-
cepcion global de interacciones a distancia a través de la pérdida de foco como un
sistema de seguridad neuronal para la conservacion de nuestra especie (Innovacion 2).
Innovacion 3: - muestra que nuestros o0jos y conciencia no estan pertrechados para
interrumpir la informacién negativa transmitida abiertamente a través de todo el
mundo sin dafar nuestra salud, lo que ha sido confirmado por una gran cantidad de
investigaciones neuroldgicas de la influencia de los MDM.

Innovacion 4: la perspectiva a vuelo de pajaro presenta la mitad del paisaje tras la
Mona Lisa. La otra mitad muestra la imagen del paisaje de fondo desde |a vista de una
montana del entorno dibujado.

La variacion del angulo visual en el cuadro (Innovacién 5) indica acentuadamente la
percepcion del todo (Innovacion 6) y crea perspectivas desde diferentes focos de per-
cepcion (Innovacion 7) que amplian las interacciones intelectuales del mundo en for-
mato Fumato-Raster (Innovacion 8).
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Mona Lisa, en1500




Sistema de Liedtke: Comprender solamente a través
de Visiones

El sistema de Liedtke hace posible la transmision de la capacidad intelectual y del
potencial creador de las artes plasticas (y de cada logro creativo) al espectador, como
persona sometida a la comprension, mediante la eliminacion del codigo de las obras.
El cddigo de Liedtke cumple con los requisitos de la carta de las Naciones Unidas y de
la Union Europea sobre los Derechos Humanos en lo que respecta al libre desarrollo
de la personalidad. Este codigo democratiza, activa y contribuye al desarrollo de pro-
cesos de mejora de la salud y libertad humanas, de un modelo ético de la vida a través
de la elevacion del nivel de la capacidad creadora e intelectual. El descifra la mistica
de antiguos enigmas y secretos con ayuda de la teoria evolutiva de los sistemas cog-
nitivos como un programa genético evolutivo natural que esta a disposicion de cada
persona para elevar su capacidad intelectual y prolongar su vida.

La cruz de la formula del arte y las células nerviosas expresan el simbolo de ramifica-
cion que se hace nuevo a partir de lo conocido merced a conocimientos creativos
internos y externos o a nuevas percepciones de los drganos de los sentidos (consultar
el modelo del cajon de arena y las obras artisticas de Diter Liedtke de los afios 80, las
cuales han encontrado confirmacion cientifica en la actualidad, asi como el grafico de
la formula del arte, en el cual se consolida toda la informacion conocida como el sim-
bolo de la formula, la cruz, la vida nueva).

Junto con la publicaciéon del codigo podremos crear un mundo nuevo y humano.
Simultaneamente a la publicacion del Codigo de Liedtke se detendra el abuso de poder
y la manipulacion propagandistica de dirigentes politicos y de los MDM.

Los recursos libres intelectuales y creativos (o de energia cerebral) de unos 6 billones
de personas haran posible el surgimiento del tan esperado, y ahora posible, mundo
libre de explotacion, pobreza, terrorismo y guerras, pues esta energia creadora con
cada recién nacido libre podra crear una energia nueva y valerse de las posibilidades
sobre las cuales hasta ahora sélo podiamos conjeturar (consultar las investigaciones
de Paul Collier de la Universidad de Oxford sobre el Banco Internacional de
Reconstruccion y Desarrollo).

Segun la historia del desarrollo deportivo y de la industria universal de los MDM sur-
gida durante los ultimos 100 afos, también surgira una nueva industria informativa y
de servicios, y surgiran nuevos mercados.
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Semejanzas y Diferencias de los Sistemas de Acceso a
la creacion de Programas Genéticos, la busqueda de
Nuevas Ideas y la eliminacion del Miedo

Ni el cadiz, ni un cuadro, ni los MDM, ni un ritual, ni un doctor, ni un chaman, ni un
salvador taumaturgo, ni profeta, ni un rey, ni un dirigente, ni un politico, ni un entre-
nador ni el placebo ejercen influencia, sino la informacién de por si, el ritual que
aumenta la percepcion de la informacidn, la fe y las imagenes internas y externas de
la realidad acentuada, relacionada con el conocimiento de lo nuevo. Todo ello ha sido
demostrado por las investigaciones del efecto del Codigo de Leonardo, del placebo, del
Santo Grial y del Cddigo de Liedtke sobre los programas genéticos, el intelecto, las
conexiones neuronales, los genes y las células del organismo.

El efecto del placebo, la informacion, los rituales y experimentos (consultar la pelicula
y el estudio "Experimento”), de la creatividad conocida o del arte y los medios de difu-
sion masiva ha sido demostrado como resultado de estudios en relevantes esferas del
campo cientifico.

Se pueden claramente comprender rituales efectivos utilizados en la medicina natural
del Budu al entregar el placebo a personas profundamente creyentes, en noticias de
los MDM vy al transmitir la creatividad a través de obras de arte, la musica y la litera-
tura.

Toda informacion conocida es acompafiada por algunos rituales y medios acrecenta-
dores del conocimiento y del potencial creador, pues un acontecimiento nuevo elimina
todo tipo de bloqueo intelectual y de esa forma en la conciencia y en la subconscien-
cia entran en accion la informacion escenificada creativamente y la informacion ya
conocida.



Sistema Cognitivo de Leonardo da Vinci

Leonardo de Vinci por primera vez le entregd la libertad a los cuadros creativos
encontrados ya desde la Edad de Piedra en las paredes de cavernas y representativos
de rituales que hoy son utilizados en ceremonias BudU, durante la aplicacion de pla-
cebos en otras aplicaciones como comidas, bebidas, etc, y €l traté de hacer todo lo
posible para que solamente un cuadro nuevo pudiera transmitir el arte y la informa-
cion creativa reflejadas en imagenes, independientemente de chamanes, clérigos, ter-
ceras personas consagradas al quehacer, para que esa informacion ampliara la con-
ciencia del que la estuviera conociendo, independientemente de como se estuviera
mirando un cuadro determinado.

El Codigo de Leonardo actua sobre el espiritu y el cuerpo de la misma forma en que
lo hacian los rituales de cabeza y el Grial, s6lo que con ello no hay dependencia de
acontecimientos y escenificaciones.

Leonardo formuld su codigo en una sola oracion:
La contemplacion es semejante al conocimiento

De esa forma, Leonardo confirma que €l sabia que las nuevas impresiones del mundo
circundante y las visiones de nuevos cuadros creativos contribuyen a asegurar las nue-
vas conexiones neuronales necesarias para la creatividad y el intelecto, que éstas se
consolidan merced a la creatividad, pintura, contemplacion, los conocimientos, etc, y
que se transforman en la creciente circulacion del intelecto.

La cantidad de conocedores estaba limitada, pues la transmision de la capacidad inte-
lectual y de la creatividad que contribuian a la ampliacion de la conciencia, se llevaba
a cabo solamente mediante una cantidad muy limitada de cuadros de Leonardo, para
cuya percepcion eran necesarias visiones particulares de las capacidades creativas,
una excelente formacion, conocimientos especiales, los resultados de los estudios de
Leonardo y la eliminacion de la codificacion.

Goethe expreso lo mismo de la siguiente forma:
El conocimiento es semejante a la contemplacion.
- ausencia de escenificaciones y rituales
- vigente sélo cuando se tienen conocimientos profesionales con respecto a un
cuadro determinad, al Codigo de Leonardo o al Cédigo de Liedtke
- la cantidad de usuarios esta limitada por el estrecho numero de consagrados.
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Sistema de Liedtke

La formula innovadora y la formula del arte, asi como su uso solamente bajo visiones
y entendimiento nos dan como resultado (siempre que participen los programas gené-
ticos de curiosidad de cada persona para la conservacion del género) el codigo de
Liedtke (consultar el libro: Codigo de Liedtke, afio de edicion - 2005). El Codigo de
Liedtke contiene los efectos de los “rituales de cabeza y de los vasos", el ritual del
"Santo Grial" y el “Cddigo de Leonardo”.

El elimina la mistica de estas practicas a favor de la libertad espiritual del usuario.
Gracias a los programas genéticos conservadores del género, a la percepcion selectiva
(existente en cualquier ser vivo para la conservacion de su género sin que haya estu-
diado artes) para las modificaciones, nuevamente se vuelven a activar los programas
genéticos desconectados por nuestra educacion segun nuestra propia creatividad y
nuestros propios sistemas de toma de decisiones en las conexiones neuronales del
cerebro merced a las "Visiones y al Entendimiento”. La conexion neuronal que varia
constantemente en el cerebro humano como consecuencia de ello, de la persona que
comprende la creatividad, tiene también los enlaces de la materia con los genes, los
programas genéticos y las células que tan positivamente contribuyen al fortalecimien-
to del sistema inmuno, al desarrollo de la personalidad y la conservacion del género.
Ademas, el Codigo de Liedtke elimina las restricciones de uso del Cédigo de Leonardo
y las restricciones de la creatividad por miedo al futuro gracias al nivel creciente de
creatividad propia y al libertad espiritual.

La interaccion neurobiologica de los conocimientos creativos, cuadros nuevos y pun-
tos de vista ha sido confirmada multiples veces durante investigaciones cientificas Ile-
vadas a cabo por especialistas de primera categoria y laureados con Premios Nobel.

- Ausencia de escenificaciones y rituales

- Posibilidad de utilizar innovaciones en todos los MDM modernos gracias a
su conocimiento a través de palabras, musica, literatura, y cualquier tipo
de arte, sin necesidad de tener conocimiento de todas las culturas y
naciones,

- Cantidad ilimitada de usuarios, pues todos los humanos tenemos un
programa genético (verbigracia, de la curiosidad) de percepcion selectiva de
la informacion creativa con el propdsito de conservar nuestro género y
evolucion natural.



Eliminacion de la Mistica

El secreto de los rituales de cabeza y de los vasos ha sido descubierto en el libro "“El
Codigo de Liedtke" al igual que la mistica de las imagenes cavernicolas de la Edad de
Piedra, Stonehenge, Herxheim, los rituales célticos, el Santo Grial, las compafiias sen-
tadas a la mesa del Rey Artus, templos, catarros, druidas, rituales Budu, el efecto pla-
cebo, el efecto de los MDM vy de las artes.

El sistema secreto de Leonardo para elevar la creatividad ya ha sido decodificado vy el
mismo inspira a la creacién de nuevas obras de arte y a la realizacion de nuevas inve-
stigaciones.

La eliminacion del miedo, depresiones y agresiones revela su efecto a gran escala
sobre todas las culturas, asi como sobre toda la humanidad. La misma puede ser trans-
mitida con el Codigo de Liedtke a través de seminarios, en escuelas, politicas educa-
tivas, en los MDM, publicidad mediatica e Internet, en galerias, museos y a través de
todas las artes. El proceso de conocimiento debe ser llevado a cabo sélo a través de
"visiones y entendimiento” o de audicion. Esto une a los pueblos en una humanidad
Unica, fuera de restricciones linguisticas y culturales.

Algunos de los rituales de creatividad y conocimientos mencionados son efectivos solo
en un tiempo determinado o en una cultura determinada y en su circulo cultural, asi
como en el plano espiritual, en estados concretos de impotencia ante el miedo y la
mistica, fe intensa o durante la liquidacion del miedo y la mistica a través de explica-
ciones y conocimientos sobre conexiones repetidas de programas genéticos naturales
desconectados por la educacion, usados para la percepcion selectiva de cambios, la
creatividad y el aumento del nivel intelectual, asi como su transmisidn al usuario.
Nuestra historia y nuevos resultados investigativos muestran que la eliminacion de la
mistica y de temores contribuye al desarrollo espiritual y econdmico de diferentes per-
sonas y naciones.

Los pueblos fortalecidos espiritual y fisicamente, en la libertad y prosperidad de todos,
construirdn un futuro ético tras la desaparicion del miedo, la mistica y las
depresiones.
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Nuevos resultados investigativos que se adelantan a
la ciencia a través de la formula de innovaciones,
el Codigo de Liedtke y el arte
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Autor: Dieter W. Liedtke
1944 -

Nombre: Kunstformel Leben + Bewusstseinserweiterung = Kunst; 1988
Acrilico sobre disco de astillas - Formato 75 x 122 cm
Formula confirmada por criticos de arte de cabecera desde 1996

Innovation: Férmula del arte y su ilustracion
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Autor: Dieter W. Liedtke
1944 -

Nombre: Flujo de ideas; 1979
Pldstico / altura 35 cm

Aqui se muestra que los pensamientos se apoderan de objetos, cosas, se toman toda
la prepotencia con relacion a esas cosas. La manera en que los pensamientos se lanzan
contra las cosas, posee en si, cierto ente amenazante ante una persona indefensa. Los
pensamientos no obligatoriamente parecen ser agradables. Ellos son como fieras, se
apoderan de una presa (masa) y es imposible iiberarse de ellos.

Las causas de mutaciones en las sinapsis cerebrales, encontradas durante investiga-
ciones neurobioldgicas en los afios 90, y en particular, la informacion negativa, con-
firman los adelantados resultados de las investigaciones artisticas de Dieter W. Liedtke
(consultar el libro: “La conciencia de la materia”, 1982)

Innovation: Mutacion cerebral debida a la influencia de temores y a la accion de
informacion negativa
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Autor: Dieter W. Liedtke; 1944 -
Nombre: Zonas de genes blancos / redescripcion automatica de los genes,1986
Disco de astillas, Formato 130 x 152 cm

asta hoy dia las teorias evolutivas de Lamark, Darwin y Popper no han sido suplanta-
das o no han sido entrelazadas una con otra por ninguna teoria relacionada con la
fuerza creadora de los seres vivos. Las zonas de genes blancos y la nueva teoria de la
evolucion fueron confirmadas durante investigaciones genéticas de los afios 2003, 04,
05y 06. EI hombre es el creador de su futura conciencia y de su imagen. El puede cam-
biar sus propios genes con ayuda del arte, la voultad y el amor. Redescripcion genética
y nuevas zonas de genes blancos. En el futuro la muerte podra ser vencida.

Nueva teoria evolutiva de los sistemas cognitivos, 1986-88.

Innovation: Genes cambiados y programas genéticos a través de visiones, el arte y la
vision selectiva y creativa. Las zonas de genes blancos son un componente de DANN.
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Autor: Dieter W. Liedtke
1944 -

Nombre: Sensaciones; 1979
Oleo sobre lienzo - Formato 50 x 60 cm

Aqui podemos notar como el espiritu se abre camino y la arena (consultar el modelo
del cajon de arena) en cierta medida representa un lecho para el espiritu.

Resultados de investigaciones neurobildgicas confirman el proceso de como las neu-
ritas se abren camino. (consultar el libro: “La conciencia de la materia”, 1982, y "La
clave hacia el arte", 1990)

Innovation: El aprendizaje y las nuevas ideas mejoran la red neuronal del cerebro y
crean nuevas vias nerviosas



Autor: Dieter W. Liedtke
1944 -

Nombre: Almacén de piezas de repuesto (clonado), 1986

Formato escultdrico 170 x 30 cm

Por primera vez a finales de los afios 90, investigadores cientificos llevaron a cabo el
proceso de clonacion celular en la practica médica. (consultar el catalogo de art open

editado en el afio 2000)

Innovation: Clonacion terapéutica
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Autor: Dieter Liedtke
1944 -

Nombre: Modelo del cajon de arena, 1988
Técnica mixta sobre lienzo — Formato 90 x 70cm

La nueva teoria muestra que las conexiones cerebrales pueden formarse con ayuda de
informacion, visiones y creatividad (consultar los libros: “La conciencia de la materia”,
1982, y “La clave hacia el arte”, 1990, autor: Dieter Liedtke). En la neurobiologia esta
teoria fue confirmada en los afios 90 en base a nuevos resultados investigativos Ile-
vados a cabo por el laureado con Premio Nobel Eric Kandel.

Innovation: La creatividad y el intelecto pueden formarse con ayuda del arte, visiones
e informacion primaria.



Autor: Dieter Liedtke
1944 -

Nombre: Nueva programacion genética, 1987
Busto pldstico, pelicula, altura 51 cm

El hecho de la informacion modifica todos nuestros programas genéticos, los genes y
las células ha sido confirmado como resultado de investigaciones genéticas a partir
del afio 1998. Las obras de Dieter Liedtke van mas alla y ademas predicen que la pura
informacion dematerializada, el arte y las visiones pueden modificar los programas
genéticos, los genes y las células, y que estos cambios pueden ser controlados positiva
o negativamente (consultar los libros: Teoria evolutiva de los sistemas cognitivos,
1996/98, el catalogo art open del 2000 y el Codigo de Liedtke, 2005)

Innovation: La informacidn controla nuestros genes y nuestras células
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Autor: Dieter Liedtke
1944 -

Nombre: Nueva descripcion de ADN, 1987

La teoria revolucionaria del afio 1987 parte de que los

genes son dominados por programas genéticos que pue-

den variar los genes y los programas del ADN a través de la informacién recibida del
medio circundante.

Esta teoria fue confirmada multiples veces por investigaciones genéticas del afo
2003.

Innovation: Los genes, los programas genéticos y las células pueden ser modificados
a través del arte y la informacion primaria.



Autor: Dieter Liedtke
1944 -

Nombre: Zonas de genes blancos, 10 /
1992
Aluminio, acrilico, video, formato 30 x
60 cm

Una investigacion genética del 2003
descubre zonas de genes blancos del
ADN. Renombrada tesis de Dieter W.
Liedtke: Las zonas de genes blancos del
ADN son una premisa de la evolucion
abierta de nuestro género (consultar la
teoria evolutiva de los sistemas cogniti-
vos de 1996-98 y el catalogo art open
editado en el 2000).

Innovation: Acontecimiento revolucio-
nario: Los genes y el ADN no pueden ser
sistemas cerrados, pues de lo contrario
nuestro género no podria continuar
desarrollandose y podria desaparecer.
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Autor: Dieter Liedtke; 1944 -

Nombre: Libre redescripcion de los genes - zonas de genes blancos, 1988
Toldo con cintas de video - Formato 350x120 cm

En el 2003 una investigacion genética encuentra zonas de genes blancos en el ADN.
En los afios 2005/06 una investigacion descubre la redescripcion genética y de los pro-
gramas genéticos en ratones con machas blanquinegras y confirma el contenido de las
obras de arte de Dieter W. Liedtke, el cual parte de que las percepciones sensuales
pueden redescribir los genes con el objetivo de conservar el género. (consultar el cata-
logo de art open del 2000)

Innovation: Adaptacion genérica y conservacion genérica a través de visiones y del conocimiento.



El Arte y la Evolucion del Hombre
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Liedtke Museum

Port d’Andratx Mallorca






Liedtke Museum, Port d'Andratx, Mallorca
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Exposicion Codigo Universo

Dos exposiciones Cadigo Universo worldart, que han sido organizadas en colab-
oracion con historiadores de arte, coleccionistas y museos para realizar exposi-
ciones temporales en América, Africa, Australia, Asia y Europa, dan el empujon
global a un nuevo mundo mejor.

1.  «Art open - Cddigo Universo the evolution of art»
La evolucion del arte descifra las artes

2.  «Cédigo Universo — La teoria del todo (TOE)»
La descodificacion del universo



-1 artopen
Cadigo Universa the evolution of art
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Participen y adquieran el libro:

art open Codigo Universo
- La Evolucion del Arte -

(Catalogo: exposicion world art)

'l artopen

"Bk k1 A

“Esta formula del arte, como punto
conceptual central de la exposicion

“.. “art open”, fascina no solo a los conocedores
del arte, sino que tiene un contenido
-_ explosivo también para los
. historidores naturalistas.”

Prof. Dr. Friedemann Schrenk
. . m Director en funciones del Museo Regional de Darmstadt

I'E 111 |.'--:'|I-'| :|. wedln i
mod |
w0 o cuaiments o deponble.
Actualmente no disponible.
Pdginas: 440

"Visualizacion" y “Evolucion de las artes”, fuera de los limites del espacio y del tiempo.
La exposicion abrird nuevas perspectivas y un punto de vista fresco y lleno de energia
del otro lado de lo rutinario y fuera de los limites del andlisis artistico tradicional.
De esa forma, la permanente evolucion de las artes que habiay existe del otro lado de
toda representacion estereotipica sobre una posible revolucion y una larga trayectoria
hacia el futuro, podria llegar a ser una impresion visible dpticamente.”

Prof. Karl Ruhrberg, Kdln 1997

Director del Museo Ludwig (Colonia)
Presidente de la Asociacion Internacional de Criticos de Arte (Seccion Alemana, AICA)

Edicion Impresa ISBN  978-3-945599-89-1

Idiomas: DE, EN, ES
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Participen y adquieran el libro:

art open Codigo Universo

- La Teoria del Todo -
(Catalogo: exposicion world art)

“Es por eso que las creaciones de Lietdke
nos hace recordar a artistas tales como
Leonardo da Vinci, que también usaban su
creatividad interdisciplinaria para eliminar
las contradicciones entre materia y espiritu,
conocimiento cientifico y fantasia artistica.
Tanto las obras de Liedtke como los trabajos

| T de da Vinci muestran a un profeta, a un
1ina =E= NG Cakyieg hombre que como consecuencia de su
L pensamiento artistico y su forma de actuar,
anticipo en muchos afios a a las

Pdginas: 420 investigaciones cientificas. Todavia nos
(en preparacion para la exposicion) costard entender como es que son
Actualmente no disponible. posibles tales cosas.”

Dr. Jost-Hof

Cientifico de cultura y comunicacion

“La verdadera obra de arte es Liedtke,
que muchos puedan presentir el
inventador/artista y Leonardo da Vinci
de hoy dia a través de la exposicion y
que todavia mds entren en contacto directo con él. El es energia positiva.”
Prof. Dr. Harald Szeemann
Historico del Arte y director de la "Documenta” (1972), Bienale de Lyon (1997)

Bienale di Venezia (1999 y 2001)

Consultor de la art open codigo universo
exhibicion de arte

Edicion Impresa ISBN 978-3-945599-90-7

Idiomas: DE, EN, ES
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Museo Liedtke Port d’Andratx

Museo Liedtke Fundacion - Porto d" Andratx - La Mola
Calle Olivera 35 - 07157 Mallorca - www.liedtke-museo.com
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The art open exposition

Reina Sofia de Espafia

Patrona del exposicidn de arte mundial Codigo Universo - art open 1999

Titulo: Genes Blancos
lona de pldstico, cintas de video, pintura acrilica,, 1988,

Serie epigenética a partir de 1986
Innovacion:

El cambio genético a través de ideas y visiones.
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Liedtke y Daniel Libeskind en conversation
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Seminarios de filosofia y arte

A Cddigo Universo Especial

«entender a través de la mirada»
Visita guiada de la Historia del Arte, a través de la exposicion

Cadigo Universo

B Temas introductorios Cédigo Universo

«Entender mejor viendon

C Seminario Cddigo Universo

«Entender mejor viendo y aplicando»
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El arrepentimiento de Cain
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Pelicula “El regreso de Cain" |
El misterio de Stonehenge descifrado

El misterio de Stonehenge y Circulo de Goseck descifrados como primer
centro de curacidn, motivacion y rituales de concepcion descrifrado

55 Minutos

Documental de ficcion Parte 1

Cinco investigadores de primera categoria de los ambitos de neurobiologia, epigenéti-
ca, investigacion de la evolucion, arte y antropologia (entre ellos también ganadores
del Premio Nobel) razonan a través de nuestra historia y de los medios desde la edad
de piedra hasta hoy dia, que la informacion de marginacion y negativa causan un sis-
tema de pensamiento cerrado y negativo por atenuacion del sentido. Esto por un lado
tiene influencia a la sociedad, la democracia, nuestra libertad, dignidad, inteligencia,
creatividad y por otro lado favorece la criminalidad, depresiones, enfermedades fisicos,
fascismo, dictaduras, terrorismo, guerras y genocidio. Los actuales resultados de la
investigacion y los cientificos de la etologia epigenética y la neurobiologia prueban de
forma ilustrativa: la informacion de los medios cambian fisicamente a diario nuestro
cerebro y a través de la epigenética los programas genéticos asi como nuestra cre-
atividad y personalidad.




Pelicula "El regreso de Cain" Il

La formacion de un futuro ético
120 Minutos
Documental de ficcion Parte 2

Basado en el trabajo de la documental “"Cédigo Universo - El Regreso de Cain” los
cientificos que se aproximan en la documental deducen que al contrario con las infor-
maciones positivas que no estan construidas de forma dualistica y de marginacion
segun la fisica cuantica se puede producir un futuro abierto y una sociedad ética. En
el proximo futuro el mundo alberga mas que 20 mil millones de hombres; mas ade-
lante incluso mas que 100 mil millones. A través de un salto en el tiempo los cienti-
ficos quieren entrar en un mundo futuro ético basado en el Codigo Universo, que
desde el actual punto de vista no se puede explicar y en el cual todos los hombres
pueden vivir sin pobreza o guerras,sanos y en dignidad y libertad con una poblacion
de mas que 20 mil millones.

Desde este mundo futuro quieren traer las respuestas a las preguntas importantes de
hoy para que podemos encauzar la creacion de un futuro ético. /Qué es diferente en
este mundo del Cédigo Universo con 20 mil millones para que la humanidad pueda
vivir sano y en paz sin tener que combatir por alimentos, energia, agua potable y tier-
ras y sin la explotacion de los humanos y de la naturaleza? Deben y quieren despejar
incognitas y traer las respuestas que les pongan sus interlocutores en la pelicula:
mundialmente conocidos empresarios, ganadores de Premios Nobel y cienti cos a este
futuro del Cédigo Universo.

R I A e ek R el
"Field Hamois Belgium Luc Viatour" by I, Luc Viatour. Licensed under CC BY-SA 3.0
via Wikimedia Commons -
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Field_Hamois_Belgium_Luc_Viatour.jpg#/m
edia/File:Field_Hamois_Belgium_Luc_Viatour.jpg
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Vida sana y rejuvenecimiento celular
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La base de los programas genéticos conocidos
se encuentran en la naturaleza sin quimica ni medicina:

La naturaleza asigna ciertos programas genéticos existentes al rejuvenecimiento celu-
lar:

1. Autosanacion de las células corporales y de las heridas, a través de
programas genéticos e informaciones existentes

2. Rejuvenecimiento celular en tritones y salamandras a través de informacion e infor-
macion genética (en animales, en funciones que no estan presentes en los seres
humanos)

3. ADN con una vida de mas de 1000 afios
en animales y plantas a través de programas genéticos e informaciones existentes
(que existen en el ser humano, pero que no han sido activadas durante miles de afos)

4. Rejuvenecimiento de todas las células en medusas y paramecios a través de progra-
mas genéticos e informaciones.

5. Programa para el intercambio de células dafadas, células madre embrionarias
pluripotentes que adoptan la edad de las células circundantes.

Comprobado:

1. La autosanacion de las células corporales y las heridas a través de programas
genéticos e informaciones existentes, asi como el intercambio de antiguas células
madre dafiadas, a través de células pluripotentes, que pueden sustituir a cualquier tipo
de célula.

2. Reaccion en las células a través de informaciones nocebo y placebo
a través de programas genéticos e informaciones existentes

3. Efectos genéticos y epigenéticos sobre los genes y las células, a través de programas
genéticos e informaciones existentes



Nuevo camino para el rejuvenecimiento celular:
la informacion por ordenador

El cerebro: la central de control del ser humano

El intercambio de informacion entre células, cerebro, mundo externo y espiritu se pro-
duce en las células nerviosas corporales y en el cerebro.

La fuente de juventud: nuevas informaciones
Dado que el cerebro es la central de control de las informaciones corporales, un pro-

grama por ordenador con nuevas informaciones, podria abrir camino al rejuvenec-
imiento celular.

=
i

ADN, consciencia, cuerpo  nuevas informaciones vida eterna
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Participe en la Red Social aimeim.info
El primer portal en internet para el rejuvenecimiento y

la curacion de las células humanas

En lo que tocante al rejuvenecimiento y la curacion de células
humanas para algunos

pocos escogidos, la medicina esta a punto de una gran consagra-
cion dentro de los proximos 20 afios.

Los hechos relacionados de los premios Nobel de medicina:
2013 Thomas Siidhof, James Rothman y Randy Schekman reci-
ben el premio Nobel.

Los tres investigadores fueron condecorados con el premio
por sus hallazgos

en el campo de los sistemas de transporte dentro de las

células. Los defectos

en los sistemas de transporte son la base de las enferme-
dades inmunitarias,

diabetes, tétanos y de las disfunciones en el sistema hor-
monal, asi como en las

conexiones nerviosas y de muchas otras enfermedades

2012 John Gurdon (Gran Bretafa) y Shinya Yamanaka (Japon)
Su investigacion prueba: Las células del cuerpo maduras propias
pueden devolverse a su estado. La Codigo Universo Holding
Invest SA tiene los derechos de usuario exclusivos de las licencias
Codigo Universo por contrato de licencia.

2011 Bruce Beutler (EEUU) y Jules Ho mann (Francia) para tra-
bajos de alertar el sistema inmunoldgico innato. Ralph
Steinmann de Canada ha descubierto células que activan el
sistema inmunoldgico adquirido.

2009 Elizabeth Blackburn, Carol Greider y Jack Sztosak (todos EEUU) para la investi-
gacion del envejecimiento de las células. Los cienti cos han descubierto y
caracterizado la enzima Telomerasa, que es importante para la estabilidad de
la herencia genética humana.

2007 Mario R. Capecchi, Oliver Smithies (ambos EEUU) y Sir Martin J. Evans (Gran
Bretafia) para una técnica genética de crear ratones de laboratorio con enfer-
medades humanes

2006 Andrew Z. Fire y Craig C. Mello para una técnica con la cual los genes se pue-
den poner en mudo de forma selectiva.

2002 Sydney Brenner (Gran Bretafia), J. Robert Horvitz (EEUU) y John E. Suston (Gran
Bretafia) para la investigacion de la muerte celular programada (Apoptosis).
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ORGANOS SENSORIALES - CEREBRO - PROGRAMAS
GENETICOS -GENES - LIMPIEZA DE GENES -
RECONSTRUCCION

Para facilitar el acceso gratuito al rejuvenecimiento y la curacidn para todo el mundo,
aimeim.info abre el camino nuevo y radical de la publicacion de medicina de informa-
cion epigenética a través internet.

Estudios empiricos muestran que informaciones pueden dirigir, mantener y sostener
los programas genéticos de la doble hélice de la ADN y por lo tanto los ordenes celu-
lares del envejecimiento, enfermedad o curacién y rejuvenecimiento celular a través
de los drganos sensoriales y con eso a través de la central de conexion de todas las
células del cuerpo.

IRM de una cabeza humana: wikipedia.org, 16.11.2012
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El portal internet aimeim.info es una red social gra-
tuita para la curacion y el rejuvenecimiento de células
del cuerpo y ofrece dos niveles a sus usuarios: confi-
dencial

1)  Gen Clean
El programa de curacion epigenética

La ducha de genes: A través de la limpieza de los programas genéticos con Gen Clean,
el cual se aplica aparte de la medicina clasica. A través de Gen Clean todos los usuar-
ios a nivel mundial pueden limpiar sus genes y epigenes y por lo tanto su progra-
macion genética y ellos mismos con gurarlos con un nuevo formateado de alto nivel.

Es apropiado para:

- La fortificacion del sistema de inmunidad de las células y del cuerpo,

- El apoyo en la reduccidn de enfermedades de adiccidn,

- Como complemento en la reduccion de depresiones y enfermedades psiquicos y
fisicos,

- Para estimular un mejor entrelazamiento neuronal del cerebro (hacerse mas
creativo e inteligente)

2) aimeim
Para rejuvenecimiento de las células corporales.

Hacerse un dia mas joven cada dia con aimeim

aimeim es un programa de ampliacion a Gen Clean, que invierte el proceso de enve-
jecimiento de las células del cuerpo a través de informaciones epigenéticamente efi-
caces, materializados y no materializados.

Desde la pantalla tactil del ordenador los usuarios de aimeim reciben a través de sus
sentidos y por lo tanto a través del cerebro como central de conexién de las células
corporales, cogniciones epigenéticamente rejuvenecedores que se perciben conscien-
temente o inconscientemente, individualizados y adaptados al usuario segun sus
experiencias, su cultura y capacidad de cognicion. Dicha informacion se reciben desde
bases de datos externos de aimeim y programas de fondo, que de forma directa e indi-
vidual actualizan la informacidn y estan a disposicion online a través de la pantalla
tactil del ordenador, el Touch Pad o el Smart Phone.

Los dos programas de aimeim (Gen Clean y aimeim) se complementan y se pueden
usar juntos. aimeim aumenta la inteligencia y la creatividad. No tiene efectos secun-
darios, ya que no se emplean agentes medicinales pero informaciones materializados
y no-materializados de aimeim online.



aimeim.info es una red social

Para facilitar los efectos epigenéticos de aimeim para una vida sana, larga y creativa
dentro del ambito familiar, entre amigos, personas de la empresa y personas intere-
santes y creativas y ponerse y quedarse en contacto con ellos, aimeim esta con gurado
como una red social. aimeim facilita la creacion de diferentes grupos de amistades
como circulos de vida segun los ambitos de interés para poder facilitar estos ultimos
conocimientos (comentados en breve por aimeim) que se re eren a la vida bioldgica y
espiritual directamente a los propios circulos de vida o describir dichos nuevos
conocimientos de la investigacion en breve y trasmitirlos a los propios circulos de vida.
El foco de aimeim es el humano y su interés ético concreto en una evolucién positiva
en el mundo.

Youtube, Facebook, Wikipedia, Google, etc. como demas servicios gratuitos de traduc-
cion y servicios mediales forman el complemento 6ptimo en la presentacion internet
de aimeim con el programa Gen Clean Media Service en contra de las informaciones
que producen ansiedad y agresion e informaciones que minimizan la inteligencia.

Igual que Gen Clean, aimeim es multilingue, gratuito y se puede usar a nivel mundi-
al.

El portal aimeim tiene una con guracion que puede ser usado por nifios en su idioma
materna.

Aparte del uso individual y personal de aimeim resultan otras ventajas a nivel ético,
politica sanitaria y una reduccién de gastos para los usuarios de aimeim y Gen Clean,
organizaciones, estados, paises, religiones, la WHO, la UNESCO, la Comunidad
Europea,

la sequridad social, empresas y familias, etc.

Aparte del trabajo de programacién todavia hay que invertir en la investigacién para
tener el portal aimeim listo para el mercado en los proximos afos.

El inicio de aimeim.info esta previsto para 2015-2019

Se han solicitado patentes, no para asegurar las ventajas competitivas, sino para ase-
gurar el acceso gratuito y duradero a Gen Clean y aimeim para todo el mundo. Aparte
de los patentes y solicitudes de patentes el meollo del proceso aimeim se mantiene
bajo secreto. Ademas los derechos de autor estan protegidos a nivel mundial.

271



272

Dieter Walter Liedtke el artista e inventor de 2 Eternallife, describe el efecto de infor-
maciones epigenéticamente eficaces en sus obras de arte, exhibiciones 10 a 30 afios
antes de los premios Nobel.

Citaciones sobre el artista inventor:

“Las obras de arte de Dieter Liedtke y el Cddigo Universo
tienen funciones que amplian la consciencia. Abren un nuevo mundo al
observador, al critico de arte y al investigador.”

Prof. Karl Ruhrberg, Colonia 1997

“La intervencion dirigida y la aceleracion de la evolucion
biocultural rasante proporcionada por ello eclipsard probablemente todas los
posibilidades de la clonacién actual. Examinado a fondo, la formula del Art Open
"Vida + Ampliacion de consciencia = Arte” a lo mejor describe un concepto t
edrico de la evolucion biocultural del ser humano en si.”

Prof. Dr. Friedemann Schrenk

“Su avanzada experiencia fue documentada en sus obras de arte, libros y exposi-
ciones, inmediatamente después de su aparicion.
Frecuentemente es necesario aceptar que, independientemente
del trabajo creativo y las investigaciones de Liedtke, afios mds tarde,
prominentes investigadores en diversas dreas de la ciencia,
con sus nuevas investigaciones, descubren nuevas confirmaciones de sus deduciones.
En el 2000 el neurobidlogo Eric Kandel recibid el premio Nobel en medicina
por los resultados de sus investigaciones, los cuales ya habian sido anticipados
en las obras de arte de Dieter el W. Liedtke hacia 20 afios, a la vez que habian sido
documentados en su libro “La conciencia de la materia (1982).
En el 2006 los investigadores Andrew Fire y Craig Mello recibieron
el premio Nobel por su descubrimiento en 1998
de cémo la informacidn controla los genes y con eso, en primer lugar,
ellos confirmaron los trabajos de Dieter W. Liedtke de los afios 80:
los genes y los programas genéticos pueden ser activados y desactivados.”

Dr. Thomas Fohl

“En su propio trabajo artistico Dieter Liedtke, el Leonardo da Vinci contempordneo, ha
disefiado aquella aspiracion hacia una consciencia ampliada en imagen y objeto. El
camino de la sequnda a la cuarta dimension, los genes blancos.”

Prof. Dr. Harald Szeemann



Para Liedtke, el humano como la misma tierra,
estd formado por conciencia y subconciencia,
genes e informacion genética. En el alma
humana hay mucha agua, mucha subconciencia,
y los pensamientos son como naves maritimas
que navegan por ella. Debido a que la
subconciencia ocupa una gran parte en la
estructura de la personalidad, lo tnico que puede
hacer cambiar a los seres humanos es la adquisi-
cién de nueva informacion a través
de sus pensamientos.

Solamente asi la humanidad podrd alcanzar
un nuevo nivel de conciencia. Todo lo que
transportan las naves de los pensamientos debe
ser sumergido en el agua del subconsciente,
hay que ensefiar a nuestras naves a que dejen de
someterse a itinerarios faltos de juicio, sélo de
esa forma el humano podrd apoderarse de
nuevas ideas e imaginaciones relacionadas
con la materia procreadora, el agua.

Para curarse homeopdticamente es necesario
un mdximo de dilucion.

Prof. Dr. Harald Szeemann

Doble Hélice ADN
Imagen: Michael Strock
Wikipedia.org 16.11.2012
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Vida sana y eterna
Sin ansias de la superpoblacion

Cada nuevo ciudadano del mundo es bienvenido.

Dieter Liedtke describe los efectos positivos y éticos de una poblacion mundial mas
joven y sana creciendo constantemente sin morirse, en su libro "Codigo Universo - El
hipercodigo grafico hacia libertad en paz, dignidad y prosperidad y una vida sana y
eterna para todo el mundo."

con la ecuacion Ini2 = E (*), la cual pone de manifiesto: creatividad o arte e informa-
cion es la materia prima de energia del futuro, que con cada hombre viviendo eterna-
mente y sano y una poblacion mundial creciente en armonia con la naturaleza con-
duce a plataformas de prosperidad diferenciadas, individuales y éticas y una riqueza
espiritual y material para todo el mundo.

*In = Redes de informacion; i2 = informacion al cuadrado; E = energia

La ecuacion Ini2 = E, que se puede continuar con la famosa férmula de Einstein E = mc2 y se con rma con ello
y ademads conecta |a teoria de la relatividad con la teoria de los cuantos, muestra con la formula Ini2 = E que la
informacion es la energia fisica y bioldgica inagotable.



EL GENPIANO

www.aimeim.info
Vida eterna a través de la informacion

"Su avanzada experiencia fue documentada en sus
obras de arte, libros y exposiciones, inmediatamente
después de su aparicion. Frecuentemente es
necesario aceptar que, independientemente del
trabajo creativo y las investigaciones de Liedtke,
afios mds tarde, prominentes investigadores en
diversas dreas de la ciencia, con sus nuevas
investigaciones, descubren nuevas confirmaciones
de sus deduciones. En el 2000 el neurobidlogo Eric
Kandel recibid el premio Nobel en medicina por los
resultados de sus investigaciones, los cuales ya
habian sido anticipados en las obras de arte de
Dieter el W. Liedtke hacia 20 afios, a la vez que
habian sido documentados en su libro “La
conciencia de la materia (1982). En el 2006 los
investigadores Andrew Fire y Craig Mello recibieron
el premio Nobel por su descubrimiento en 1998 de
como la informacion controla los genes y con eso, en :
primer lugar,ellos confirmaron los trabajos de Péginas: 352 - Fofos: 150

Dieter W. Liedtke de los afios 80: los genes y los
programas genéticos pueden
ser activados y desactivados.”

Dr. Thomas Fohl
Historiador de art Fondo Clasico de Weimar y
Miembro del Consejo Directivo

eBook ISBN  978-3-939005-48-3
PDF ISBN 978-3-939005-49-0
Kindle ISBN  978-3-939005-50-6
Edicion Impresa ISBN 978-3-945599-80-8

Solicite este libro en: www.Liedtke-Museum.com
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Oda al transporte futuro
1994 D. W. Liedtke

Construimos - con el ayer y el ahora de hoy -
un laberinto logico de este mundo, del pasado proximo.
Para el manana nuestros limites siguen siendo demasiado rigidos.
Principiante.

Pero podriamos agarrar el mafiana,

lo que nos lleva mas alla de nosotros mismos,

del pasado ayer,

en todas las situaciones y en todos los campos,

hacia la comprension trascendente.

Pero lo sabemos,
en nuestras imagenes inconscientes
y en las visiones de otros,
que solo existe el camino que lleva al futuro.
El pasado y el presente forman una unidad
cerrada cuya apariencia se desvanece como un rayo.

Ningun campo magnético, ningun tunel nos lleva del uno al otro.

La fuerza, la visién y la creatividad constituyen
juntas los helicoidales sistemas cognoscitivos de la
evolucion conocidos desde la Edad de Piedra.

El que separa fuerzas esta soldado.

Se trata de abandonar los puntos de vista,
de rechazar los conocimientos,
de comenzar de nuevo, sin apoyo

Aqui nos abandona nuestra fuerza y se convierte en impotencia.
La dnica fuerza que te levanta es la de lo que,
siendo palpable, aun no es real,
por su existencia profundamente entrelazada con aquello.

Cuando se termina de dar forma a lo que no la tenia,
golpea el negro o el blanco a nuestra puerta.

La belleza estética es la patria



Las cavernas, Stonehenge,
los viejos lugares donde se llevaban acabo eventos,
nos muestran - contradiciendo claramente a Lamarck,
Darwin y Popper - que la luz cognoscitiva exterior,
quitando la virginidad, abre los ojos ya abiertos,
genera una forma mental opuesta
con todos los »inputs« sensoriales en simbiosis espiral,
creando espacios para el mafiana materializado.

Como observadores de Luhmann,
oscilando entre un presente pasado y el futuro,
observdndose a si mismo y al sistema, intempordneo y,
sin embargo, recorriendo el tiempo, el recorrido de la evolucidn, las innovaciones del
consciente a través de imdgenes.

Este es el proceso que incrementa la creatividad,
necesaria para llevarnos, a través del subconsciente,
hacia el blanco origen de la vida, y de esta manera,
convierte aquel material de los antepasados en una variedad de especies, en una
variedad abierta, utilizando diversos
sistemas de informacion simultdneos automdticos.

Nosotros, que no nos dimos cuenta que la alegria,
el miedo y la fe estdn relacionadas con direcciones.
El soporte estd constituido de partes finitas.

Ir siguiendo direcciones significa tener limites.

No somos como él, la o lo substancio y, sin embargo,
somos piedra, plantas y astros.
Existimos en el dtomo y en la nada.
Limitados pero infinitos,
formamos los momentos queridos en la nada menospreciada.
No se puede diferenciar, cuando se saca el tiempo de una olla.

Las barreras caerdn entre los seres humanos, la humanidad,
la naturaleza, la evolucion y el arte.

El, normalmente oculto,
aparece en sus trajes humanos no existentes.

Lo encontraremos en nosotros.

Ahora hablamos, bailamos, cantamos con los pdjaros,
los drboles y los electrones, incluso el hermano Nada,
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el pariente mds lejano,
participa de esta fiesta eterna de Nietzsche.
Sospechamos ahora dénde pueden estar nuestros limites.

En, o detrds del hermano comienza aquello que afioramos.

Si buscamos encontraremos el eje finito de rotacion
del consciente con su hilo infinito que, invisible,
atraviesa y une a todo lo que se hizo, y a lo no existente.

El, que reina sobre/en la naturaleza como en la nada,
absolutamente, no lo quiso y no lo determind asi.

Pensar es comprension finita.

¢Como puede aquel, que estd en todo momento y en todo lugar,
y estd en la nada, tener concretamente una direccion?

El no puede odiar.
El es la victima asi como es El el asesino.
¢A quién puede castigar?

Todo rencor o amor no lo es propio en la eternidad,
pues El amd, ama y amard, en todas las dreas finitas.

Tres columnas que le pertenecen quiero yo adquirir

Lo finito que se va formando des-de siempre

Lo infinito en él, las dreas finitas no separadas por él
La nada, en el sujeto y el presente para siempre en el ser
Recién cuando sintamos el aliento de estas columnas tendremos idea del paraiso aun
no existente en todo su esplendor.

Se nos hard consciente que las visiones desatan
programas genéticos evolutivos y
reprograman dreas genéticas asi como programan
las dreas genéticas aun blancas,
en unidad con la naturaleza, pero también en caos,
como consciencia propia revolu-cionaria egoista,
mds adelantada que la evolucion externa,
que la comunidad, construyendo puentes para los otros,
abriendo las puertas a un futuro siempre cambiante,
podemos crear, nosotros mismos, el paraiso terrenal
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El logotipo grafico de Codigo Universo

Conocemos el simbolo del Yin y del Yang, procedente de la mistica oriental. Cuando
todo parte de un logotipo, éste debe aclarar y contener las contradicciones de la vision
dualista del mundo.

“No se puede entrar dos veces en el mismo rio." (Heraclito)

Las gotas de agua son diferentes y contienen nuevas informaciones, moléculas, ato-
mos y conexiones. El lecho del rio es diferente, porque es modificado en una milésima
de segundo por las informaciones, yo soy otro, porque mis células y conexiones se
modifican millones de veces por las informaciones.

Contamos con el Yin y el Yang de la filosofia oriental que nos sirve de comparativa,
que documenta en su repeticion la separacion de dos presencias, y que simboliza el
cambio como fuerza divina eterna. Aunque manifiesta la dualidad, pero ninguna fuer-
za creadora divina, ni la evolucién. Indica con ello que la pobreza, la explotacion, la
guerra, la riqueza, el terrorismo, el genocidio, la criminalidad, la enfermedad y la
depresion, el enemigo, el darwinismo social son los principios de fuerza naturales.
¢Donde queda la continua evolucion? 0 la expansidn del universo, de los sistemas de
vida bioldgicos, de los sistemas de sociedad, de los sistemas sociales, de |as religiones
y de las fundaciones éticas, asi como de los objetivos de los seres humanos?

Por tanto ya no corresponde a los resultados de las investigaciones actuales de la fisi-
ca, astrofisica y de la epigenética, genética y de los sistemas sociales, sino a los puntos
de vista humanos, que existen desde hace miles de afios para favorecer al pueblo.

Los simbolos del Yin y el Yang se corresponden con el + como fuerza y con el = como
equiparacion en la ecuacion grafica del Codigo Universo, de la adicion de fuerza divida
como simbolo del origen de |a fuerza del cambio. ;Pero donde termina esa lucha entre
el Yin y el Yang, que a pesar de todo forma una unidad, pero que no puede descansar
en paz dentro de Dios, debido a las repeticiones eternas?
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El simbolo del Yin y del Yang también demuestra que las propiedades han sido adju-
dicadas por fuerza divina y que éstas cambiaran para mi esperanza, pero que no tengo
el poder de cambiarlas yo mismo, porque se trata de un principio divino.

¢Donde se queda la evolucion?

Tal como podemos deducir de nuestra historia, de los levantamientos y las revolucio-
nes sociales, tales afirmaciones no tienen fundamento. {Como se puede profundizar?
¢Cémo se puede sequir adelante con un simbolo del Yin y del Yang que nos ayuda a
continuar, a vivir con Dios y a crear un paraiso terrenal con un simbolo que muestra
por primera vez ese estado divino? Desde la perspectiva de la observacion, el logotipo
del Codigo Universo se muestra como nuevo. Suprime la dualidad y las limitaciones
del Yin y del Yang. Puesto que lo divino y el mundo no es un estado intermedio, no es
una repeticion, sino una nueva informacion eterna. Queda excluida la repeticion infi-
nita, porque genera sistemas cerrados. Un principio divino lucha consigo mismo. No
es incompleto, descansa y forma una unidad con todo, implica informacidn, creacion
y evolucion eterna.

En el logotipo se puede ver la unificacion con Dios en toda la independencia del logo-
tipo del Cédigo Universo. La lucha de la dualidad se convierte en la conexién de la paz
y de la conservacion de la especie. Exige a los seres humanos del mundo actual, supe-
rar la dualidad y encontrar una nueva unidad global, que se exprese en las caracteri-
sticas comunes de la humanidad, de los seres humanos y de la naturaleza.

Saca a la luz nuestra fuerza divina, la creatividad y la legitima, supera las heridas pro-
vocadas por el antiguo dualismo evocado, permite tener empatia y perdonar, nos
conecta con nuestra fuerza creativa - lo sentimos como un renacimiento, prueba su
existencia en la cultura y en la historia del arte de todos los pueblos, permite crear,
como simbolo, un nuevo mundo, gracias a un flujo de informacidn eterno que procede
del SER HUMANO (creatividad).

El sistema de informacion Dios como formula de contingencia y logotipo

Los sistemas de informacion que generan nuevas informaciones, cuyas modificaciones
podemos observar o calcular son: Energias, gravedad, espacio, tiempo, quarks, electro-
nes, atomos, moléculas, genes, ADN, nervios, plantas, animales, seres humanos, arte,
humanidades, ciencias, familia, grupos, empresas, pueblos, sistemas sociales, paises,
estados, organizaciones, religiones, planetas, galaxias, energias oscuras, materias
oscuras, agujeros negros, cuasares, universo.

Todos los sistemas de informacion se encuentran conectados mediante una red de
informacion subordinada y se conectan cada vez mas, gracias a nuevas informaciones,
lo que promueva la empatia y la evolucién de creatividad.



El Codigo Universo, Patrimonio Cultural de la Unesco

Si traspolamos los sistemas abiertos de la naturaleza, de la evolucién y de la genética
a los sistemas sociales y a sus religiones, si traspolamos la libertad de los sistemas bio-
l6gicos a los sistemas sociales, se refuerza la democracia. Es el futuro de una sociedad
mundial abierta, €tica, creativa, con una poblacién en aumento, que vivira sana en una
sociedad de bienestar.

El Cédigo Universo resume las ciencias, humanidades, filosofias sociales y religiones
en un simbolo atemporal abierto a todos los pueblos, culturas e idiomas. La publica-
cion general del Codigo Universo contiene por tanto una fuerza pacificadora.

Para proteger el desarrollo, la democracia y la creatividad de los pueblos, sus religio-
nes, asi como su dignidad, libertad y desarrollo social del ser humano, se deberan tener
en cuenta, ademas de las constituciones de los paises, la Carta de los derechos huma-
nos de las NU y de la UE, la libertad de expresion, asi como la aplicacion del cddigo
ético de los medios de comunicacion y del Cédigo Universo para evaluar a los estados,
religiones y a sus sistemas sociales.

Ha llegado el tiempo de que todos los pueblos tomen consciencia de que el Cddigo
Universo acttia como un catalizador de la personalidad, salud, libertad, paz, bienestar,
dignidad y creatividad, y de dar a conocer el desarrollo de la libertad y la democracia
con un nombre y logotipo a nivel mundial.

Para proteger al Codigo Universo, con su logotipo, de las estructuras totalitarias de
poder u de la ignorancia de los medios de comunicacion, promover el acceso a la for-
mula, asi como su comprension como derecho fundamental del ser humano e incluirlo
en las Cartas de derecho humanos de las NU y de la UE, asi como en las constituciones
de los paises, resulta de vital importancia, que aparezca en el indice de Patrimonio cul-
tural inmaterial de la Unesco.

Tal como se puede deducir del presente libro, el Cddigo Universo documenta y explica,
gracias a su revision grafica de la creatividad y la innovacion, los tipos de desarrollo
cultural y evolutivo de todos los pueblos, y abre con ello, a través de su difusion y
mantenimiento, una via para el entendimiento ldgico entre pueblos. Su valor inmate-
rial, gracias a potenciar la creatividad entre la poblacion, es universal y abarca desde
la edad de piedra hasta el futuro de la humanidad.

Al fijarse detenidamente se vuelve mas claro: No existen religiones, pueblos, minorias,
personas que no sean importantes para los seres humanos.
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Biografia de
Dieter Walter Liedtke
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Dieter Walter Liedtke; geboren 1944 Foto 1994

Dieter Walter Liedtke

Dieter W. Liedtke nacio el 6 de julio del 1944 en Essen (Alemania). Retne el arte, filo-
sofia y la investigacion cientifica. El desarrolld patentes para mercancias de la dem-
anda diaria, tales como, por ejemplo, la maquina para cortar pelo Hairmatic, a cuya
venta contribuyeron las firmas publicitarias de Franz'_ Beckenbauer y el patrocinio de
los clubes de fatbol "Rot-WeiB Essen” y “Schwarz-WeiB Essen” (Hairmatic 2000, pro-
ducida por la fabrica "Dumont-Verlag", KéIn, se convertié en un producto exitoso y de
culto durante los afios 70). Después Liedtke desarroll la agenda, las cajas automati-
cas, las suelas neumaticas, el secador de cabello, y en 1968, el principio universal de
mercadotecnia audiovisual. El historiador de arte Harald Szeemann dijo lo siguiente
sobre Liedtke: "Liedtke es una persona excepcionalmente creadora”.



En la actualidad Liedtke trabaja en su instituto en proyectos tales, como motores de
bajo consumo energético, sistemas de filtracion de los gases de escape, la utilizacion
de la energia edlica y solar, asi como sobre patentes para la liquidacion de programas
de mutacion genética y el método de la cibermedicina (a través de Internet).

Liedtke lleva presentando sus obras, cuadros y esculturas en diferentes paises europe-
os y en los EEUU desde 1963. El fue el que inventd la idea de llevar a cabo la feria de
artes "Art Forum en Berlin" dentro del contexto de la feria "Expo 2000 en Hannover".

En el "Foro 2004 en Barcelona" uno pudo nuevamente encontrarse sus ideas del “Plan
de exposicion” de 1994 y las realizaciones de “art open de 1999 en Essen”. Sus ideas
se derivan de la formula unificada de las innovaciones: Distrito de Ruhr + arte =
area cultural, las cuales contribuyeron a que Essen y el distrito de Ruhr pudieran ganar
en las competiciones para convertirse en la capital cultural de Europa en el 2010.

El fue el iniciador de los proyectos mencionados a continuacién, que son aplicados
exitosamente en la actualidad para la difusion de la cultura y el arte a nivel nacional
e internacional:

“Apertura nocturna de museos" - 1994

Museos “art card” - 1994

“Conciertos festivos en los museos de art open” - 1994,

premiacion de "Zukunftspreis" (“Premio del Futuro") - 1994,

Concierto de musica clasica, rock-pop y techno "Mar" - 1994

"Discusion sobre el futuro” con cientificos y artistas - 1994

asi como la exposicion de arte mundial art o p e n de 1994 en la feria de
Essen, que tuvo lugar en la ciudad de Essen en 1999.

Su nueva y completa contribucion al entendimiento entre las naciones y religiones, y
al dialogo entre ellas, se encuentra figuradamente expresado en sus obras, en la for-
mula del arte, en su informe "La sociedad del futuro " y también en sus libros ya edi-
tados. La influencia de sus "cuadros”, "teorias", "planes" y "la concretizacion de la evo-
lucion" para un mundo nuevo en paz y prosperidad para toda la humanidad, son ele-
mentos claves que confirman que él, es un artista puntero y filésofo de nuestro tiem-

po.
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El camino de investigacion intuitivo sobre el arte,
seqguido desde hace mas de 40 anos, para encontrar
la formula buscada

En esta obra de gran formato, el espectador se lleva la percepcion de una sefial de
parada ante sus ojos. Esta sefial de parada (que esta presente solamente en el titulo
del cuadro) avisa la presencia de una linea de casas enfrente de él, cuya similar estruc-
tura habia sido inventada en el siglo 20. Se trata de casas rectangulares, de multiples
pisos, sin ningun ornamento arquitectdnico, de aburridas oficinas o establecimientos
comerciales, cuya apariencia recuerda automaticamente las siluetas de una gran ciu-
dad americana. Pero el autor no tenia la intencion de transmitir su punto de vista per-
sonal sobre lo visto, es una vision de las cosas, de una sefial de transito, que durante
afios y décadas se encuentra siempre en el mismo lugar y que da una percepcion visual
del entorno.

"La sefal de parada da a casas”
1969-1970

Ol auf Leinwand

Format 149 x 98 cm
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La materia posee conciencia

La materia y energia estan formadas por creatividad, informacion y conciencia. El
modelo de Dieter Liedtke "Una férmula universal por sobre todas las cosas" le indica
nuevos caminos a la fisica. Prominentes investigadores de la formula universal hasta
las proximidades del 2000 intentaron descubrir un modelo basado en la informacion.
La fisica cuantica confirma los intercambios de informacidn entre las particulas ele-
mentales (consultar el libro. (consultar "La conciencia de la materia”, 1982)

Bote ve puente

1979

Oleo sobre lienzo

Formato 49,5 cm x 59,5 cm

Aqui se representa una escena de un atardecer en un pueblo de Bélgica. Sobre el rio
que atraviesa el pueblo se encuentra un puente de varios arcos. Debajo del arco
izquierdo navegan algunos botes; sobre las columnas del puente flamean banderas; un
camino iluminado lleva a un castillo también iluminado en la parte izquierda del cua-
dro. Esta es, en pocas palabras, la escena idilica que se presenta al observador desde
la perspectiva de un bote que navega sobre aquel rio.

Debido a que estamos formados por materia o particulas elementales, podemos, por
nuestra propia cuenta, provocar reacciones de la materia bajo el control de nuestras
sensaciones (consultar el libro: "La cuarta dimension”, 1987).
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La Respuesta

1979

Oleo sobre Lienzo
Formato 60 x 49 cm

En el centro se encuentra un circulo, forma esencial, sin comienzo ni fin, simbolo de
la eternidad. Este circulo esta incluido en un triangulo amarillo, cuya base es paralela
al borde inferior del cuadro. Este signo, en su conjunto, recuerda a representaciones
simbolicas de Dios usadas frecuentamente en el arte. El encontrar »la respuesta« es
algo que tiene que hacer cada uno, pues cada uno tiene que encontrar una respue-
sta propria a las preguntas existenciales de la vida. S6lo puedo sugerir en qué direc-
cion se tendria que buscar. La evolucion de la especie humana llevara a un estado en
el cual sera posible existir sin el cuerpo, donde el espiritu estara siempre en todas
partes.

Ya en 1979 el libro contenia apuntes a la férmula universal (consultar los libros: “La
cuarta dimension”, 1987 y la "Férmula universal” 2007).
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La Cuarta Dimension
1982-1988

Tablero de Virutas
Formato 256 x 200 cm

Combina la relatividad con la teoria cuantica

La existencia de la eternidad de la cuarta dimension, que une la teoria de la relatividad
con la teoria cuantica esta demostrada por experimentos investigativos de la teoria
cuantica (también consultar los libros: “La cuarta dimension”, 1987 y la “Formula uni-
versal" 2007).
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Poema:

Arte proviene del Futuro (1988)

Encarnacion.- Concientizacion.-
Hombres amables.- Procesos.- Procesos
de transformacién.- Ampliar la recepci-
on de informaciones.- Aumentar la sen-
sibilidad.- Mas cuadros.- Mas informa-
ciones.- Mas vida.- Mas libertad.- Mas
tolerancia.- Creatividad.- Vida.- Hacer
mas.- Poder y saber ayudar mas a través
de mas conciencia.- Mas conciencia a
través de la creatividad, no quedarse
inmovil, porque una piedra llena,

no puede llenarse, el arte es igual a una
nueva inspiracion, nuevos sentimientos,
nuevas imagenes, informaciones hasta
ahora no registradas en la conciencia,

las nuevas informaciones no se pueden
comparar, no hay un acceso directo
experimentable, aprendible, humillacién,
continuar, esforzarse, no abandonar, el
arte viene del futuro, el arte es la revo-
lucion de la conciencia, Es doloroso,
Cambios, para cambiar, Para abrirse,
Arte es innovacion, Arte es creatividad,
Arte es pirateria - la conquista de terri-
torios espirituales, sin pedir permiso a
los demas, Arte es gangsterismo -
empleo de violencia espiritual

para cambiar la propia conciencia,

Arte es egoismo de la cuarta dimensién,
Ponerse en la situacion de los demas,
Vivir todo, Aprender todo, Es la cuarta
dimension, es el mundo.- Arte es Dios,
Dios es cada uno.



Tiempo y bascula del universo
1988

Film, cinta magnética, plastico,
aluminio

Altura 222 cm

Museum Liedtke, Port
d'Andratx, Mallorca

La escultura apunta al hecho
de que la materia es tiempo o
informacion petrificada, y por

ende, pasado (consultar los
libros: “La cuarta dimension”,
1987 y la "Férmula universal”,
2007) (véase también el libro:
"art open Katalog", 2000).
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La sobrenada; Nacimiento del espacio sin cuantos
2006 Lienzo con pintura acrilica

80 x 110 cm

Museo de Liedtke, Port d'Andratx, Mallorca

La sobrenada y el nacimiento del Kosmorane, de la nada, del tiempo, la gravitacion y
la materia. La sobrenada es falta de espacio y de informacién, de existencia y realidad.
Este término ha sido especialmente creado para la comparacion de obras y de infor-
macion nueva. Unificacion de la fisica, armonizacion de las ciencias naturales y huma-
nitarias a través de una formula grafica: Con la introduccion en las ciencias naturales
de la eternidad, la cuarta dimensidn sin cuantos, de una formula de creacion y evolu-
cion que une la materia con el espiritu, asi como del concepto de “la Sobrenada”, el
camino hacia el arte y la filosofia es trazado por una teoria fisica universal unificada,
y las evoluciones de la vida, la conciencia y creatividad se colocan en una misma fila.
La formula representada en el libro "La férmula universal" abre el camino ético hacia
el futuro a través de una percepcion sensorial actualizada y que lo abarca todo para
la creciente y envejeciente poblacion de la Tierra. La formula universal une las religio-
nes, las ciencias naturales y humanitarias, en una multifacética cultura abierta al
futuro, asi como a los pueblos en un todo Unico (también consultar el libro de Dieter
W. Liedtke: "La Férmula universal”, 2007).
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Cronologia de los resultados investigativos, modelos
y teorias de Dieter W. Liedtke:

1960- 1970 Patentes y prototipos para cortadores de pelo y zapatos con suspension

1963

1969-1970

1979-
1979-
1979-1981
1984
1987
1986-
1986

1986
1988-

1988
1989-1990
1989
1991
1994

1994
1994-1999
1996
1996

1996-1997

1998

neumatica

Foto y serie de imagenes: Das Bewusstsein der Materie (La consciencia
de la materia)

Teoria: Modelo de cajon de arena, sobre la relacion entre la creatividad,
la evolucion de la consciencia y los flujos de pensamiento.

Estilo artistico «Konkreter Evolutionismus» (Evolucionismo concreto)
Serie de imagenes Kosmoran

Sistema de descifrado artistico

Teoria sobre la cuarta dimension, m3 - t = 4d [ publicacion de un libro

Serie de imagenes «Sandkastenmodell» (Modelo de cajon de arena)
Serie de imagenes «Aus der Sichtweise Gottes» (Desde la perspectiva
divina)

Disefio del Liedtke-Museum

Serie de imagenes «Kunstformel» (Formula artistica):

«Leben/Erfahrenes + Innovation/Kreativitit = Kunst» (Vida/experiencia +
innovacion/creatividad = arte)

Formula artistica grafica y exposicion

Sistema de marcado del arte

Serie de imagenes «Ewig leben, DNA und Epigenetik»

(Vivir eternamente, ADN y epigenética).

Exposicion en Italia. Imagenes desde la perspectiva divin

Disefio para la exposicion sobre evolucion (Arte desde la edad de piedra
hasta la era actual) «art openn, en el que el sistema de marcaje y la for
mula del arte son aplicados por primera vez

Apertura del Museo Liedtke en Port d'Andratx

Organizacion de la exposicion «art open» sobre la evolucion del arte
Teoria sobre el sentido de las obras de arte en las cuevas de la edad de
piedra

Teoria sobre el arte rupestre en las cuevas y los stonehenge como lugar
de culto de programacion genética

Teoria de la evolucion, en la que se combinan algunas de sus teorias pre
vias hasta llegar a una teoria de la evolucion de los sistemas de
cognicion.

En este caso demuestra, que la cognicidn figurativa potencia la
creatividad y que los genes pueden ser reprogramados.

Publicacion de la teoria de la evolucidn de los sistemas de cognicion
10 de julio de 1999 Apertura del «art open» en Essen, con un area de
exposicion de 23.000 m2 y mas de 1.000 obras originales expuestas.
15 de julio de 1999 Cierre del «art open» por motivos politicos.

Julio de 1999 publicacion del libro Diccionario de la férmula del arte



1999
2000

2000
2000

1992-2001

2001-
2001

2001-2004
2002

2002-2005
2004

2004-2006
2004-2011

2004-2011

2005
2005
2005-
2006
2006

2008
2008/09
2009
2010-2011
2011

2011

2013
Disefios:
2011

2012/2013

Concepcidn del museo para eventos del «evolucionismo concreton para
entender y aplicar el arte y la creatividad.

Publicacion del catalogo de art open

Desarrollo y ejecucion de seminarios del MCST para fomentar la creati
vidad dentro del art open

Inicio del disefio de la exposicion y del edificio de los museos del evolu
cionismo concreto

Desarrollo de conceptos multimedia y productos para el cine,

la television, prensa, radio, Internet y escuelas para fomentar la creati
vidad. Supresion de los bloqueos de inteligencia y difusion de un nuevo
sentimiento social y vital.

Serie de imagenes «Frieden» (Paz)

Disefio para una exposicion de arte sobre el evolucionismo concreto, con
la inclusidn de obras de importante valor histdrico de los paises expo
nentes, en relacion con la férmula de arte y dentro del contexto de la
cognicion de las obras para la programacion genética, desde la edad de
piedra hasta la era actual, que revela y fomenta la creatividad y la
inteligencia mediante la optimizacion de las redes neuronales entre los
visitantes.

Libro «Code Liedtken» (Cddigo Liedtke)

Disefio de la construccion del primer Museo del evolucionismo
concreto.

Libro «Wohlstand durch Kultur» (Bienestar mediante la cultura)

Compra de la antigua fabrica de chocolate «Zetti» en Zeitz

Libro «Die Weltformel» (La formula del mundo)

Desarrollo del concepto del hotel Fabrica de innovacion Zeitz con museo
de innovacion

Serie de imagenes «Am Anfang stand die Information» (Al principio era
la informacion).

Epigenética, celtas y placebo

«Der Leonardo-Liedtke Code» (EI Codigo Leonardo-Liedtke)

«Das Ubernichts» (La nada suprema)

«Der Mediencode» (El codigo de los medios de comunicacion)

Serie de imagenes «Der Beobachter des beobachtenden Beobachters» (El
observador del observador que observa)

Desarrollo del Campus de paz global

Registro de 10 patentes para su uso libre

Desarrollo del proyecto de Internet Gen Clean

Restauracion del Museo Liedtke

Preparacion del libro Cédigo Universo

Serie de imagenes «Wohlstand» (Bienestar)

Presentacion del libro Cédigo Universo

Desarrollo de la coleccion temporal art open Cddigo Universo, asi como
de los catalogos

Desarrollo de los proyectos Campus de paz global [ Fabrica de
innovacion, asi como Gen Clean y aimeim
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Epilogo

Universo, obra de arte total

Fundacion Liedtke, Port d'Andratx 2014

Son cuantiosos y novedosos los resultados de investigaciones que Dieter Walter
Liedtke, procedente de Essen en el afio 1944, ha manifestado ante la ciencia en sus
obras de arte. Mas de treinta de ellos ya han sido confirmados por cientificos en sus
teorias, formulas y afirmaciones a través de sus publicaciones. Cada afio se suman
mas, ya que recién a partir de la publicacion de nuevas paradojas e investigaciones
cientificas, se ha determinado que los trabajos de Dieter Liedtke ya contenian desde
afios atras la solucidn a las contradicciones y pre-formulaciones de los resultados de
dichas investigaciones.

"Sobre la base del método en desuso desde el Renacimiento para llevar
a cabo investigaciones cientificas a través del arte y la filosofia,
Liedtke es el primer artista que, después de casi cinco siglos,
logra nuevamente obtener arte e investigacion de la mds alta calidad”.

Dr. Thomas Fohl
Historiador de arte Clasico, miembro de la Junta Directiva de la Fundacion Weimar
Acreedor de una pintura de Peter Paul Rubens para la exposicion de arte abierto en 1999, en Essen,
Sobre las obras de Dieter Liedtke en 2 valoraciones de arte de 2002 y 2005
Cita tomada de la recension sobre los trabajos de Dieter Walter Liedtke en el libro:
El Codigo Universo/publicado en 2007

Las aseveraciones plasmadas en sus obras le han dado el impulso para desarrollar
nuevas teorias en las siguientes disciplinas cientificas: Arqueologia de Agencia,
Antropologia, Fisica, Astrofisica, Filosofia, Teoria del Arte, Arte, Teoria de la Cultura,
Teologia, Biologia Evolutiva, Neurobiologia, Genética, Epigenética, Medicina,
Sociologia y Politica Social.
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“No es el detalle lo que parece importarle, es al punto de vista lo que da
mayor relevancia. Este se expresa también en el proceso creativo, en la manera
en que lidia con los materiales, aparentemente despreocupado y como por
intuicion. Este es el plano religioso, metafisico y atemporal de
Dieter W. Liedtke. La cuarta dimension. El observador experimenta este
plano filosdfico desde la comprension integral de sus obras.

Un nivel de informacidn abre las puertas al cientifico natural, a quien se le pueden
evidenciar, a partir de las obras de Liedtke, nuevos enfoques y teorias para
experimentos cientificos y nuevas formas de entendimiento”.

Prof. Karl Ruhrberg
Director del Museo Ludwig (Colonia), Presidente de la Asociacion Internacional de Criticos de Arte
(Seccion alemana, AICA) Asesor de la Exposicion de art open, Essen,
en el catalogo art open/publicado en 1997

La obra de Dieter Liedtke le da al arte una nueva dimension, una funcion evolutiva,
comprensible para la cultura y evolucién del individuo en su totalidad. Sus trabajos
son revolucionarios, de manera tal que sean de esperarse mas descubrimientos de
cientificos e historiadores de arte, sobre todo porque once de sus conceptos o partes
de ellos han sido confirmados en trabajos de investigacion por cientificos, cuyas obras
no eran conocidas, y que los condujeron en el campo de la Medicina y la Fisica a la
obtencion del Premio Nobel (siehe nachfolgenden Absatz 2, 3, 10, 16, 17, 18, 20, 21,
23, 24, 26, 59, 64, 93 und 94).

"Es un hecho que las obras de Dieter W. Liedtke, cuyas percepciones sobre
la abstraccidn le han dado cuerpo a las artes visuales, son comparables en su
relevancia a los dibujos y modelos de un Leonardo da Vinci, ya que han retenido
y representado conocimientos cientificos reales y significativos, en una época
en que incluso en cada una de las demds disciplinas cientificas
no se habia llegado tan lejos”.

Dr. Jost-Hof

Cientifico de Cultura y Comunicacion
Dictamen emitido sobre la obra de Dieter Walter Liedtke (2005) en el libro:
El Codigo Universo/publicado en 2007

Dieter Walter Liedtke, quien fuera catalogado por el historiador de arte Harald
Szeemann como inventor y artista, asi como contemporaneo de Leonardo Da Vinci,
recibio de de Joseph Beuys el encargo de subordinar sus obras, teorias y filosofia al
objetivo de abordar la escultura social de Beuys, en una primera iniciativa, mediante
una férmula artistica experimentada por todos que invita a entender el arte a través
de la vision. Esta explica cualquier forma de arte, y es asi como puede transformar la
creatividad manifestada tanto cognitiva como genéticamente en arte y cultura para
todas las personas, independientemente de su nivel educativo originario.



En resumen, Harald Szeemann lo expresé asi:

“Dieter Liedtke es energia positiva libre de ideologias,
absolutamente creativo y una obra de arte en si mismo.
En él, Leonardo da Vinci ha encontrado un sucesor”.

Prof. Dr. Harald Szeemann
Historiador de arte y director de Documenta (1972), Bienale de Lyon (1997), Bienale di Venezia
(1999 y 2001) Asesor de exposiciones art open y conferencias de prensa sobre exposiciones de
art open en 1999, Essen. A los representantes de los Medios presentes, ante las preguntas:
;Quién es realmente Liedtke y por qué interviene a favor del art open de Liedtke?

... por ultimo, pero no menos importante, mediante el traslado del Museo de Liedtke
en Port d'Andratx con la exposicion del Codigo Universo y la exposicion de open art
en 1999, en Essen, asi como se logré una simbiosis del trabajo virtual resumido con el
nombre de “aimeim” y la transferencia del concepto cognitivo de Internet aimeim a la
arquitectura con el disefio del campus de Globalpeace, para transformar los
conocimientos integrales del arte en la sociedad o, si se quiere, para llevar a cabo la
obra de arte total, Universo.

La Teoria General de la Informacion, elaborada a partir de
las obras de arte, y el Codigo Universo abarcan hasta
ahora las siguientes teorias y declaraciones*

Teoria del arte

Obras de arte, exposiciones y publicaciones periodisticas o de libros propios a partir de 1982

1) La creacion de significado de las artes
Publicado en 1982, 1988, 1990, 1994.
Confirmado cientificamente desde 1996.

2) Laevolucion neurobiologica del ser humano a traveés del arte
Publicado en 1982, 1988, 1990, 1994. 1997, 1999.
Confirmado por cientificos desde el afio 2000/Premio Nobel de Medicina
Aumento global de la creatividad a través de un programa de Internet
(ver fuente de divulgacion de patentes DE 102010008326 A1/2011)

*Ya que la teoria contiene todas las areas de la existencia, es imposible hacer una separacion rigurosa, sobre
todo porque de ella se derivan multiples denominaciones como evaluaciones en los diferentes campos de la
ciencia.
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3)

4)

5)

La creatividad aplicada y la inteligencia a través del
ver y el comprender

Publicado en 1982, 1988, 1990, 1994, 1997, 1999.

Confirmado por cientificos desde el afio 2000/Premio Nobel de Medicina
Aumento global de la creatividad a través de un programa de Internet

(ver fuente de divulgacion de patentes DE 102010008326 A1/2011)

La formula del arte es la derogacion de las leyes del arte.
Publicado en 1982, 1988, 1990, 1994.

Confirmada cientificamente por historiadores de arte desde 1996
Programa de internet “"Cualquiera puede entender el arte”

(ver fuente de divulgacion de patentes DE 102009053336 A1 de 2011)

El codigo “Leonardo da Vinci - Liedtke"

Publicado en 1988, 1990, 1994, 1997.

Confirmada cientificamente por historiadores de arte desde 1998.
Aumento global de la creatividad a través de un programa de Internet
(ver fuente de divulgacion de patentes DE 102010008326 A1/2011)

Arte

Obras de arte, exposiciones y publicaciones periodisticas o de libros propios a partir de 1982

6.)

La formula del arte
Publicado en 1982, 1988, 1990, 1994.
Confirmada cientificamente por historiadores de arte y filosofos desde

1996.

7)

Cualquiera puede entender el arte (Programa de internet).
(ver fuente de divulgacion de patentes DE 102009053336 A1 de 2011)

La descodificacion de todas las obras de arte a través
de una formula

Publicado en 1988, 1990, 1994, 1997.

Confirmada cientificamente por historiadores de arte desde 1998.
Cualquiera puede entender el arte (Programa de internet)

(ver fuente de divulgacion de patentes DE 102009053336 A1 de 2011)



8) La exposicion artistica-evolutiva art open
Publicado en 1988, 1994, 1999, 2000.
Confirmada cientificamente por historiadores de arte desde 1996.
Cualquiera puede entender el arte (Programa de internet).
(ver fuente de divulgacion de patentes DE 102009053336 A1 de 2011)

Teoria de la cultura

Obras de arte, exposiciones y publicaciones periodisticas o de libros propios a partir de 1982

9) El bienestar a través dela creatividad
Publicado en 1982, 1990, 1994, 1997, 1999, 2000.
Confirmada cientificamente desde 2002/Estudio del Banco Mundial/Paul Collier
Oxford.

10) Evolucion a través de la primera experiencia
Publicado en 1982, 1988, 1990, 1992, 1999.
Confirmado por cientificos desde el afio 2000/Premio Nobel de Medicina.

11) La mejora de la cultura de la innovacion de las culturas
Publicado en 1990, 1994, 1997, 1999, 2005, 2007.
Confirmada publicamente desde 2009/El Consejo y Parlamento de la Union
Europea denominaron el afio 2009 “Afo de la creatividad y las innova-
ciones”.

12) La evolucion de los pueblos
Publicado en 1982, 1990, 2000, 2007.
Confirmada cientificamente desde 2002/Estudio del Banco Mundial/Paul Collier
Oxford.

Biologia de la evolucion

Obras de arte, exposiciones y publicaciones periodisticas o de libros propios a partir de 1986

13) Loa animales y las plantas son creativos
Publicado en 1986, 1988, 2000.
Confirmado por cientificos desde el afio 2011/ Revista de investigacion
"Ruperto Carola”, Universidad de Heidelberg, Diciembre de 2011.
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14.)

15.)

16.)

Darwin tiene parcialmente la razon
Publicado en 1986, 1988, 1992, 1997, 2000, 2005, 2007, 2013.
Nueva teoria cientifica 2014/Espectro de la ciencia, mayo de 2014.

La nueva teoria de la evolucion de los sistemas de
conocimiento

Publicado en 1986, 1997, 1998, 1999, 2000, 2005, 2007, 2013.

Nueva teoria cientifica 2014/Espectro de la ciencia, mayo de 2014.

Las informaciones cambian toda forma de vida
Publicado en 1986, 1988, 1999, 2000, 2005, 2007, 2013.
Confirmado por cientificos desde el afio 2013/Premio Nobel de Medicina.

Neurobiologia

Obras de arte, exposiciones y publicaciones periodisticas o de libros propios a partir de 1979

17)

18)

19.)

La transferencia de la creatividad reconocida
Publicado en 1982, 1988, 1990, 1994, 1997, 1999.
Confirmado por cientificos desde el aio 2000/Premio Nobel de Medicina.

La informacion interconecta al cerebro en redes diariamente
Publicado en 1979, 1982, 1988, 1990, 1994, 1997, 1999.
Confirmado por cientificos desde el afio 2000/Premio Nobel de Medicina.

La recuperacion de la plasticidad del cerebro
Publicado en 1982, 1988, 1990, 1994, 1997, 1999, 2000, 2005, 2007, 2013.
Confirmado por cientificos desde el afio 2014/Espectro de la ciencia, abril

de 2014.

20.)

La creatividad y la inteligencia son transferibles
Publicado en 1982, 1988, 1990, 1994, 1997, 1999.
Confirmado por cientificos desde el afio 2000/Premio Nobel de Medicina.

Genética

Obras de arte, exposiciones y publicaciones periodisticas o de libros propios a partir de 1982



21)

22)

23)

24.)

25)

Las programaciones genéticas estructuran los genes

permanentemente
Publicado en 1986, 1988, 1990, 1994, 1997, 1999, 2000, 2005, 2007.
Confirmado por cientificos desde el afio 2013/Premio Nobel de Medicina.

La vida permanente es posible

Publicado en 1982, 1990, 1991, 1992, 1993.

Confirmado por cientificos desde el afio 1999/Investigacion: Medusa
Turritsopsis nutricula.

Los genes sin programacion y procesamiento de la
informacion no son viables

Publicado en 1988, 1991, 1992, 1993.

Confirmado por cientificos desde el aflo 2006/Premio Nobel de Medicina.

Los genes blancos o desactivados y las areas de
programacion genética

Publicado en 1982, 1988, 1992, 2005, 2007, 2009.

Confirmado por cientificos desde el afio 2013/Premio Nobel de Medicina.

El hardware biologico del ser humano: los genes
Publicado en 1988, 1992, 1993, 1997.
Confirmado por cientificos desde el afio 2000/Investigacion: Craig Venter.

Epigenética y nuevas interfaces de programacion
genética

Obras de arte, exposiciones y publicaciones periodisticas o de libros propios a partir de 1979

26.)

27.)

Las informaciones cambian diariamente nuestros genes
y la programacion genética

Publicado en 1982, 1988, 1990, 1997, 2000, 2007.

Confirmado por cientificos desde el afio 2013/Premio Nobel de Medicina.

El veneno informativo de las células: Nocebo

Publicado en 1979, 1982, 2000.

Confirmado por cientificos desde el aiio 2002/ Revista de investigacion
PubMed, febrero de 2002/ Informe del New York Times; Tendencia 2014 en
EE.UU - Advertencia sobre los medios de comunicacidon que perjudican la
salud con informaciones negativas confirman a los Medios Cédigo de Dieter
W. Liedtke. Publicado en 2007 en: El Codigo Universo
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28) El Placebo: la medicina informativa ligeramente efectiva
para sanar
Publicado en 1979, 1982, 1988, 1990, 1997, 1999, 2000.
Confirmado por cientificos desde el afio 2001, Revista de investigacion
PubMed/Revista cientifica Sciens 2001.

29) El rejuvenecimiento de las células - La fuente eterna de
la juventud
Publicado en 1991, 1993, 1997, 2013, 2014.
Confirmado por cientificos desde el afio 2014/Espectro de la ciencia, abril
de 2014.

30) La teoria de la informacion de las informaciones no
materializadas para nuevas interfaces de programacion
genética
Publicado en 1986, 1988, 1997, 2013, 2014.

Comprobado cientificamente a través de animales vivos como la medusa
Turritopsis nutricula y la hidra.

Medicina

Obras de arte, exposiciones y publicaciones periodisticas o de libros propios a partir de 1979

Nuevos rumbos hacia la sanacion y el rejuvenecimiento
celular a través de la informacion

31) La correlacion entre adiccion, depresion, medios de
comunicacion y modelos de sociedad asi como el
respaldo de la sanacion por el espiritu y el cuerpo.
Publicado en 1979, 1982, 1988, 2005, 2007, 2011, 2014.

(Fuente de divulgacion de patentes DE 102010008328/Programa de internet

contra la adiccion 2011.)

Informe del New York Times: Tendencia 2014 en EE.UU - Advertencia sobre

los medios de comunicacion que perjudican la salud con informaciones neg
ativas confirman a los Medios Codigo de Dieter Liedtke. Publicado en

2007 en: El Cadigo Universo.

32) La prevencion de la salud y la sanacion a traveés de las
informaciones
Publicado en 1979, 1982, 1988, 2005, 2007, 2011, 2013, 2014.
(fuente de divulgacion de patentes DE 192010008327A1/Buscador en los
medios/2011
fuente de divulgacion de patentes DE 192010008327A1/Programa de depu
racion celular de los genes/2011)

Informe del New York Times: Tendencia 2014 en EE.UU - Advertencia sobre los medios de comunicacion que per-
308 judican la salud con informaciones negativas confirman a los Medios Codigo de Dieter Liedtke. Publicado en
2007 en: EI Codigo Universo.



33)

los

El

34)

desde

El Codigo de los Medios

Publicado en 1979, 1982, 1988, 2005, 2007, 2011, 2013, 2014.

(Fuente de divulgacion de patentes DE 192010008327A1/Buscador en los

medios/2011.

Fuente de divulgacion de patentes DE 192010008327A1/Programa de

depuracion celular de los genes/2011.)

Informe del New York Times; Tendencia 2014 en EE.UU - Advertencia sobre

medios de comunicacion que perjudican la salud con informaciones negativas
confirman a los Medios Cadigo de Dieter W. Liedtke. Publicado en 2007 en:

Codigo Universo

El rejuvenecimiento de las células a través de nuevas
interfaces de programacion genética personalizadas

para las informaciones

Publicado en 1988, 1997, 2011, 2013, 2014.

(Fuente de divulgacion de patentes DE 102010008329 A/Rejuvenecimiento de

células del cuerpo/2011.)

Comprobado cientificamente a través de animales vivos como la medusa
Turritopsis nutricula y la hidra desde 1999. Confirmado por cientificos
el afio 2014/Espectro de la ciencia, abril de 2014

Arqueologia de Agencia, Antropologia
Obras de arte, exposiciones y publicaciones periodisticas o de libros propios a partir de 1998
La desaparecida sabiduria medicinal de nuestros antepasados

35)

36.)

37)

Cuevas pintadas de la Edad de Piedra/Centro de Medicina
y Rituales

Aprox. 30,000 a 12,000 afios de antigliedad/Rituales del conocimiento sobre la
luz del fuego en la simbiosis con la medicina natural

Publicado en 1998, 1999, 2000, 2005, 2007, 2013, 2014.

Santuario Gébleki Tepe o Colina panzuda (Turquia)

Centro de Medicina y Rituales

Aprox. 11,000 a 9,000 afios de antigiiedad/Rituales del conocimiento sobre el
fuego y la luz solar y lunar en simbiosis con la medicina natural

Publicado en 2013, 2014.

Excavaciones arqueologicas en Jerico/Centro de
Medicina y Rituales

Aprox. 9,000 a 7,000 afios de antigliedad/Rituales del conocimiento sobre la luz
del fuego en la simbiosis con la medicina natural.

Publicado en 2013, 2014.
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38)

39)

40.)

41)

42)

Fosas circulares en Europa/Centro de Medicina y Rituales

(2 veces al afio) Por ejemplo. El circulo de Goseck de aprox. 7,000 a 3,000 afios

de antigiiedad/Rituales del conocimiento sobre la luz solar, lunar y de estrellas
en simbiosis con la medicina natural.

Publicado en 2007, 2013, 2014.

Stonhenge/Centro de Medicina y Rituales de todas las
€pocas

Construidas en madera hace aprox. 7,000 afios (ver las Ruinas de Goseck),
modernizadas hace aprox. 5,100 afios y transformadas en piedra para prolongar
su funcion, de manera que se pudieran realizar todo el afio rituales del
conocimiento sobre la luz solar, lunar y de estrellas en simbiosis con la
medicina natural

Publicado en 1998, 1999, 2000.

Comprobado cientificamente desde 2004 como Centro de Medicina y
Rituales.

El disco celeste de Nebra/Altar de rituales, viajes y medicina
De aprox. 4,000 a 3,600 afios de antigliedad/para rituales del conocimiento
regionalmente moviles sobre la luz solar, lunar y de estrellas en simbiosis con la
medicina natural y la entrada en la vida eterna a partir de la colocacion de la
Barca Solar sobre el disco celeste de Nebra hace aprox. 3,600 afios.

Publicado en 2007, 2013, 2014

Las multiples piramides a escala mundial/Centro de
Medicina y Vida Eterna para el soberano y Centro de
Rituales para el soberano y el pueblo a partir del

momento en que las piramides tenian entradas al cielo
(la primera piramide fue construida hace aprox. 4,650 afios)
Publicado en 2007, 2013, 2014

Las Lineas de Nazca/Centro de Medicina y Rituales

(a partir de) de aprox. 2.800 a 2.200 afios de antigiiedad como caminos
ceremoniales/Geoglifos para la fertilidad y la lluvia.

Confirmado por cientificos en 2004/2009 (Wikipedia)

Ademas, otras interpretaciones generales de los caminos ceremoniales para la
poblaciéon y el individuo sobre los rituales de la contraluz, del fuego, del sol, de
las estrellas y la luna con altar para el conocimiento y promocion de la salud/en
simbiosis con la medicina natural.

Publicado en 2014.



Fisica-Astrofisica

Obras de arte, exposiciones y publicaciones periodisticas o de libros propios a partir de 1963
Numerosos términos cientificos de la fisica y |a astrofisica tuvieron que ser redefinidos
por Dieter Liedtke para construir una simbiosis de los modelos de comprension del
hombre, de las ciencias naturales y de sus sistemas de proporcionalidad con las nuevas
teorias derivadas de sus obras de arte, del arte en general y su evolucion, asi como del
desarrollo de la vida y del individuo; simbiosis que se confirme reciprocamente entre
todas las vertientes contemplativas, solucionando simultdneamente viejas y recientes
paradojas cientificas.

43)

44.)

45)

Tiempo

Nueva definicion con la resolucion de la paradoja del tiempo.

Publicado en 1969, 1982, 1987, 1988, 1994, 2007, 2013, 2014.

Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Protdn hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.

Espacio

Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja del espacio.

Publicado en 1969, 1979, 1982, 1987, 1994, 2007, 2013, 2014.

Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Protdn hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.

Energia

Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja de la energia.
Publicado en 1979, 1982, 1987, 2007, 2013, 2014.

Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Proton hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.

Materia
Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja de la materia.

Publicado en 1963, 1979, 1982, 1987, 2007, 2013, 2014.

Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Protdn hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.
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47)

48)

49.)

50.)

Movimiento

Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja del movimiento.
Publicado en 1969, 2007, 2013, 2014.

Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Proton hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.

Fenomenos primarios

Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja de los fendmenos pri
marios.

Publicado en 1969, 1982, 1987, 2007, 2013, 2014.

Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Protdon hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.

Gravitacion

Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja de la gravitacion.
Publicado en 1982, 1987, 2007, 2013, 2014.

Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Proton hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.

La nueva 1ra. Dimension

Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja de la dimension.
Publicado en 2005, 2007, 2013, 2014.

Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Protdn hacia un nuevo modelo explicativo de
a fisica



51)

52)

53.)

54.)

La nueva 4ta. Dimension

Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja del tiempo y el espacio.
Publicado en 1982, 1987, 1994, 2007, 2013, 2014.

Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Proton hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.

El universo tiene 5 dimensiones en una nueva secuencia
Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja de los

Universos paralelos.

Publicado en 1982, 1987, 2007, 2013, 2014.

Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Protdon hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.

La Paradoja del Proton

Reconocida cientificamente en 2014/Espectro de la ciencia Abril.

Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja del Proton.

Publicado en 2014.

Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Proton hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.

Materia obscura

Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja de la materia.
Anunciada y publicada en 1982, Publicado en 1987, 2007, 2013, 2014.
Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Protdn hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.
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55.)

56.)

57.)

58.)

Energia obscura

Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja de la Energia obscura
Anunciada y publicada en 1982. Publicado en 1987, 2007, 2013, 2014.
Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Proton hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.

Agujeros negros como compresoras de espacio

Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja de la Informacion.
Publicado en 2007, 2013, 2014.

Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Protdn hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.

Halos

Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja del Halo

Anunciada y publicada en 1982, Publicado en 1987, 2007, 2013, 2014.
Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Protdn hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.

La irradiacion de fondo es irregular y sin direccion
explosiva

Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja de la Irradiacion de
fondo

Anunciada y publicada en 1982, Publicado en 1987, 2007, 2013, 2014.
Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Proton hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.



59.)

63.)

El Universo

Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja de la Extension del
universo

Publicado en 1982, 1987, 2007.

Confirmado por cientificos desde el afio 2011/Premio Nobel de fisica.
Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Protdn hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.

El Big Bang

Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja del Big Bang.
Publicado en 1982, 1987, 2007, 2013, 2014.

Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Protdn hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.

Las leyes de la naturaleza

Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja del Universo.

Publicado en 2005, 2007, 2013, 2014.

Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacidn entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Protdn hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.

El Infinito

Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja del Infinito.

Publicado en 1982, 1987, 2007, 2013, 2014.

Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacidn entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Protdn hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.

Creacion o no

Nueva definicién mediante la resolucién de la paradoja de la Creacion.
Publicado en 2005, 2007, 2013, 2014.

Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacidn entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Protdn hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.
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64.)

65.)

66.)

67.)

68.)

Informacion - Componente fundamental de la materia
Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja de la Informacion.
Publicado en 1982, 1987, 2007, 2013, 2014.

Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Proton hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.

Redes de informacion

Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja de la Informacion.
Publicado en 1982, 1987, 2007, 2013, 2014.

Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Protdn hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica

Mecanica Cuantica

Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja de la Mecanica Cuantica.
Publicado en 1987, 2007, 2013, 2014.

Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Protdn hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.

La Teoria de la Relatividad

Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja de la Relatividad.
Publicado en 1987, 2007, 2013, 2014.

Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Protdon hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.

La relacion entre la Teoria de la Relatividad y la
Mecanica Cuantica

Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja de la Incompatibilidad.
Publicado en 1987, 2007, 2013, 2014.

Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
Paradoja EPR y la Paradoja del Protdn hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.



69.)

La formula unificadora de |a Fisica

Nueva definicion mediante la resolucion de la paradoja de la Formula. .
Publicado en 2007, 2013, 2014

Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,

la  Paradoja EPR y la Paradoja del Protdn hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.
70) La teoria del Todo (ToE)
Nueva definicion con la resolucion de la Paradoja de la Biologia.
Publicado en 2007, 2013, 2014.
Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
la  Paradoja EPR y la Paradoja del Proton hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.
71) El Codigo Universo grafico
Nueva definicién con la resolucién de la Paradoja del viejo término.
Publicado en 1988, 2007, 2013, 2014.
Comprobacion cientifica de la nueva definicion a través de la Teoria General
de la Relatividad, la Mecanica Cuantica, la relacion entre estas dos teorias,
la  Paradoja EPRy la Paradoja del Protdn hacia un nuevo modelo explicativo de
la fisica.
Filosofia

Obras de arte, exposiciones y publicaciones periodisticas o de libros propios a partir de 1963

Entrada de la nueva vision del mundo en la filosofia

72)

La consciencia
Publicado en 1963, 1982, 1990, 1994, 1997, 1999, 2000, 2005, 2007, 2013,
2014.

73) La creatividad

Publicado en 1982, 1990, 1994, 1997, 1999, 2000, 2005, 2007, 2013, 2014.
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74.)

75.)

76.)

77))

78.)

79)

80.)

81)

82)

83)

Dios como formula cohesiva del mundo
Publicado en 2007, 2013, 2014.

La informacion es infinitamente rapida
Publicado en 1982, 1987, 2013, 2014.

El nuevo hombre
Publicado en 1982, 1990, 2000, 2007, 2013, 2014.

La materia es informacion
Publicado en 1963, 1979, 1982, 1987, 2007, 2013, 2014.

Las plantas y su evolucion
Publicado en 1986, 2000.

Animales con fuerza de vision
Publicado en 1986, 2000.

La sobrenada
Publicado en 2005, 2007, 2013, 2014

El libre albedrio
Publicado en 2005, 2007, 2013, 2014.

La interpretacion de la vida
Publicado en 2007, 2013, 2014.

La simbiosis del materialismo y el idealismo
Publicado en 1982, 1994, 1997, 2000, 2005, 2007, 2013, 2014.



Teologia

Obras de arte, exposiciones y publicaciones periodisticas o de libros propios a partir de 1979

La evolucion de las religiones

84.)

85.)

86.)

87)

88)

89)

90.)

91)

92.)

Las pruebas cientificas de Dios
Publicado en 2005, 2007, 2013, 2014.

La formula de creacion
Publicado en 2007, 2013, 2014.

La formula de la demostracion de creacion negativa
Publicado en 2007, 2013, 2014.

La delimitacion de Dios por el hombre
Publicado en 2014.

Los iniciados de la creacion
Publicado en 2007, 2013, 2014.

El salon espiritual de las religiones
Publicado en 2010, 2013, 2014.

La formula de paz de las religiones
Publicado en 2014.

La constitucion de las religiones
Publicado en 2013, 2014.

El tratado de paz con Dios
Publicado en 2014.

319



320

Politica social/Sociologia

Obras de arte, exposiciones y publicaciones periodisticas o de libros propios a partir de 1982
Un nuevo mundo

93) La evolucion de los sistemas sociales
Publicado en 1982, 1990, 2005, 2006, 2007, 2013, 2014.
Wissenschaftliche Bestitigung seit 2012/ Nobelpreis Okonomie.

94) La formula para la evolucion de la sociedad y para
fortalecer los recursos cerebrales de la poblacion
Publicado en 1982, 1990, 2005, 2006, 2007, 2013, 2014
Confirmacion cientifica desde 2012 / Premio Nobel de Economia.

95) La teoria de la Informacion de los medios de comunicacion
Publicado en 2007, 2013, 2014.

96) La teoria de la informacion sobre la ley penal
Publicado en 2013, 2014.

97) El capitalismo ético
Publicado en 2013, 2014.

Las teorias desarrolladas por Dieter Liedtke, derivadas de sus obras de arte para un
universo en el que la creatividad o la informacion tienen un tamafo cientifico y filosé-
fico, lo han guiado hacia una formula homogénea del mundo con sus formas de vida
bioldgicas, que convencen por su claridad y elegancia.

Sobre si esta formula describe al mundo como es, o mas bien es el intento de un
artista de comprenderlo de una manera distinta, sera demostrado por las ciencias y los
cientificos a través de sus investigaciones. Pero hay algo que si esta claro: se trata de
un modelo de entrenamiento para el cerebro que disipa los miedos sobre el futuro y
que invita a discutir sobre ciencia, a investigar y a filosofar, asi como a reflexionar
nuevamente sobre teologia, aun cuando no todas las teorias sean confirmadas por las
ciencias en un futuro cercano.

La féormula en si es una obra de arte de la mas alta calidad, un simbolo grafico de un
segundo renacimiento global, entendible por todos aquellos que inician un cambio de
paradigma en las ciencias, en las sociedades y en las religiones v, asi, preparar men-
talmente sistemas politicos y sociales para las eventualidades positivas del futuro
pudiéndo fungir como acompafantes en el proceso.



La conversion de los resultados cientificos
a favor de una nueva sociedad

Arte como medio de transporte
Obras de arte, exposiciones y publicaciones periodisticas o de libros propios a partir de 1963

Artes visuales
Obras de arte y exposiciones a partir.
de 1963.

Arquitectura y edificaciones, Museo de Liedtke
Desde el aire el edificio se ve como un cerebro.
Inauguracion en 1994.

Libros y catalogos:

La consciencia de la materia
Publicado en 1982

La cuarta dimension
Publicado en 1987

Resuelto el acertijo del arte
Publicado en 1990

Léxico del art formula
Publicado en 1999

Art open worldart exhibition
Publicado en 2000

Codigo Liedtke: art open cerrado
Publicado en 2005

Bienestar a través de la cultura
Publicado en 2006

El Codigo Universo
Publicado en 2007

Cadigo Universo - El hipercodigo -
Publicado en 2013

321



322

Investigaciones por Dieter Walter Liedtke a través de exposiciones de
arte del Codigo Universo -
Publicado en 2014.

El "gen piano” aimeim - Cualquiera puede rejuvenecerse —
Publicado en 2014.

El Cédigo Leonardo da Vinci - Liedtke. Investigacion a traveés del arte —
Publicado en 2014.

El regreso de Kain - El capitalismo ético - Globalpeace
Publicado en 2014.

Ver y entender el arte - Acertijo del arte resuelto - art formula
Publicado en 2014.

Vida + Creatividad = Calidad de vida.
- Seminarios del ABC del Cédigo Universo -
Publicado en 2014.

Panel de caracteres - Poemas y citas sobre el arte —
Publicado en 1988, 1993, 1994, 2000, 2007, 2013, 2014.

El universo de la informacion - Una teoria revolucionaria -
Informacion => Energia => Materia (i = E = MC2)
Publicado en 2007, 2013, 2014.



Conclusion de todas las teorias: Ahora lo que queda por hacer, es actu-
ar

Seminarios
Vida + Creatividad = Calidad de vida. -Seminarios del ABC del Codigo Universo-
Publicacion y realizacion desde el afio 2000 en el Museo de Liedtke en Port d'Andratx.

Tres exposiciones de arte en museos
1. Cddigo universo art open | = E=MC2
Exposicion permanente en el Museo de Liedtke en Port d'Andratx, Mallorca

Exposiciones itinerantes

Las siguientes dos exposiciones del codigo universo art open son de Dieter Walter
Liedtke, en cooperacién con historiadores de arte internacionales, coleccionistas,
museos y acreedores de arte que trabajan en el desarrollo de estas exposiciones en
América, Africa, Oceania, Asia y Europa. Asi, ellos pueden dar el impulso hacia un
mundo nuevo €tico y abierto y de innovaciones globales, como también transferir la
fuerza de la creatividad, tanto fisicamente al visitante de las exposiciones, como a la
poblacion a través de los Medios.

2. Art open Codigo Universo. The evolution of art.
La evolucion del arte descifrada por los artistas

3. Codigo Universo - art open. La Teoria del Todo (i = M)
La descodificacion del Universo
(Primera exposicion temporal en 2016, Alemania)

Arquitectura y edificaciones:

1. Liedtke Museum Port d'Andratx

2. Campus de Globalpeace en planificacion

El Edificio de la Paz para todas las religiones y obras de arte en general 100% Energia
renovable. Autosustentable. Planificacion y adquisicion del terreno para 2017.

Internet y Medios de comunicacion:

1. El Social Network aimeim.info

El portal de Internet gratuito sobre el rejuvenecimiento celular y la depuracion de los
genes, asi como la sanacion para todas las personas

Comienzo de la Programacién en 2014

Comienzo de la presentacion en Internet en 2015

Conclusion: entre 2017 y 2020

2. Pelicula "El arrepentimiento de Cain"

Documental cientifico y pelicula de ficcién: "El arrepentimiento de Cain" Parte |y
Parte |l muestra como en el futuro todas las personas pueden vivir en paz, libertad,
prosperidad y salud en el capitalismo ético.

Fundacion Liedtke
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Dictaminar del arte

Dr. Herbert Jost-Hof

cientifico de la comunicacion y cultural

“Es por eso que las creaciones de Lietdke nos hace recordar a artistas
tales como Leonardo da Vinci, que también usaban su
creatividad interdisciplinaria para eliminar las contradicciones
entre materia y espiritu, conocimiento cientifico y fantasia artistica.
Tanto las obras de Liedtke como los trabajos de da Vinci
muestran a un profeta, a un hombre que como consecuencia de
su pensamiento artistico y su forma de actuar, anticipé en muchos
afios a a las investigaciones cientificas. Todavia nos costard
entender cémo es que son posibles tales cosas”

Referencia Sobre el desarrollo y la significacion de los trabajos del artista Dieter
Walter Liedtke, asi como de su lugar en la historia del arte y de su resultante valor
espiritual y material.

1. Prefacio

Para mi, es exclusivamente valorable e interesante el legado espiritual del activista
cultural y de la comunicacion, del sefior Dieter W. Lietdke, compuesto por sus cuadros,
esculturas y composiciones, yendo mas alla y abriendo acceso al potencial creativo de
cada individuo, y por ende, al intercambio de ideas, que puede guiar hacia un futuro
mas prdspero y pacifico, no sélo a nuestro pais, sino a todo el género humano.
Desde que a principios del 2005 durante una conferencia de prensa casualmente me
encontré con Dieter W. Liedtke, persequi intensamente sus conceptos y todos sus tra-
bajos, lo que conllevd a que yo fuese multiples veces invitado como orador elogiado
durante los dias de apertura de sus exposiciones. En esas actividades pude constante-
mente confirmar la manera directa e intensiva en que sus palabras y cuadros influyen
sobre las personas, quienquiera que hubiese sido, ya sea visitantes o representantes de
prensa, lo que provocaba el eco correspondiente dentro del publico.

Escribo esta apreciacion debido al respeto que siento por Dieter W. Liedtke y su tra-
bajo, siendo consciente que para el bienestar de cada uno, debemos valernos de toda
posibilidad para hacer su experiencia accesible a todo el mundo lo mas operativa y
comprensivamente posible. Comprendo perfectamente que la aparicion de esta publi-
cacion no puede dejar de reflejarse en el mercado de obras de arte y que esto también
influira en la valoracion de sus trabajos no s6lo desde el punto de vista material y
espiritual. Debido a que yo mismo soy historiador de arte, permitanme expresar mi
opinion en cuanto a ello.



He afiadido aqui la apreciacion de los valores artisticos de un especialista, del director
de la coleccion de arte en Weimar, el Dr. Thomas Fohl, que puso a mi disposicion las
valoraciones de expertos desde el 2001 al 2002, asi como de un suplemento del 2005,
a partir de las cuales es que saco mis conclusiones.

Los siguientes comentarios tienen que ver con la personalidad de Dieter W. Liedtke y
su obra, cosa que le permite valorarlas en el contexto de la historia del desarrollo espi-
ritual y del arte.

Nacido en en Essen en 1944, Dieter Walter Liedtke se caracteriza por su caracter poli-
facético y talentoso. Su naturaleza creadora aparecié a través de conceptos en las
esferas de la "mercadotecnia” y de “event - acontecimientos”, de la misma forma que
lo hizo como autor y artista educador. Liedtke es un pensador e investigador, cuyo
método hacia el conocimiento de diferentes disciplinas humanitarias y de ciencias
naturales, en parte instuitivos, y en parte consciente, forman la fuente de inspiracion
de su trabajo como artista y escritor. En otras palabras, Liedtke transmite los resulta-
dos de su percepcidn, interpretacion e intuicion, valiéndose de diferentes medios y for-
mas. Usa las formas de expresidon que mas le parecen adecuadas para un contenido
dado. De esa manera han surgido y siguen surgiendo sus obras, cuadros y composicio-
nes artisticas a base de la técnica plastica llamada Collage, en los cuales el artista sin-
tetiza procesos complejos, condiciones naturales y cientificas.

Es por eso que las creaciones de Lietdke nos hace recordar a artistas tales como
Leonardo da Vinci, que también usaban su creatividad interdisciplinaria para eliminar
las contradicciones entre materia y espiritu, conocimiento cientifico y fantasia artisti-
ca. Tanto las obras de Liedtke como los trabajos de da Vinci muestran a un profeta, a
un hombre que como consecuencia de su pensamiento artistico y su forma de actuar,
anticipd en muchos afios a a las investigaciones cientificas. Todavia nos costara
entender como es que son posibles tales cosas.

La “formula del arte”, desarrollada por Dieter W. Liedtke entre 1969 y 1988, era, a su
modo de ver, un instrumento que no s6lo aseguraba un acceso simplificado de la
gente a la percepcion de las obras de arte de todos los estilos y €épocas, sino que sirvia
como un insentivo al potencial creador de la personalidad. La existencia de tal inter-
accion ha sido confirmada por resultados de investigaciones cientificas y naturales.

El trabajo mas reciente sobre la "formula del arte”, cuya publicacion tendra lugar en
el 2007, representa un nuevo nivel cognitivo de su obra creadora. En el contexto del
trabajo sobre la "formula del arte” que fue editado practicamente antes del surgimien-
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to de nuevos cuadros proféticos de Liedtke, que matenian un enlace de ideas con dicha
composicion, se puede hablar de su especial valor para la historia del arte.

Si la "férmula del arte" es reconocida por representantes de las ciencias naturales,
entonces es bastante posible que pase lo mismo con las obras proféticas de Liedtke,
que ademas deberan ser reconocidas a una escala mucho mayor.

Discusion sobre los trabajos de Liedtke en el contexto de la historia espiritual
Por su significado, los trabajos de Dieter W. Liedtke son practicamente semejantes a
los bocetos y modelos de Leonardo da Vinci, pues ellos representan su vision del arte
formado por abstracciones, y son portadores de reales y significantes conclusiones
cientificas que se adelantan a los descubrimientos de las ciencias naturales. He aqui
una confirmacion de ello:

En el 2000, el neurobiologo, profesor y Dr. Eric Kandel obtuvo el premio Nobel
en medicina gracias a sus resultados investigativos, que ya habian sido anticipados en
las obras de arte de Dieter W. Liedtke con 20 afios de antelacidn y que quedaron docu-
mentados en su libro: "La conciencia de la materia”, 1982).

En el 2006 los investigadores Dr. Andrew Fire y Dr. Craig Mello recibieron el
Premio Nobel por haber descubierto en 1998 como es que la informacion controla a
los genes, y esto en primer lugar, confirmaba los trabajos de Dieter W. Liedtke de los
afios 70-80: los genes y los programas genéticos pueden ser “activados” y “desactiva-
dos". En los trabajos de Liedtke de 1986 (y hasta los afios 90) se pueden encontrar
conclusiones aun mas avanzadas: las variaciones positivas y negativas a nivel de los
programas genéticos, los genes y las células pueden ser provocadas incluso por infor-
macion “pura” y dematerializada, el arte y las visiones (estas ideas se encuentran en
sus libros: "La conciencia de la materia" de 1982 y “La clave del arte” de 1990, asi
como en el "Catalogo de art open” del 2000, lo que ha sido practicamente demostrado
por resultados de investigaciones en la epigenética y la genética del afio 2006).

Las suposiciones mencionadas anteriormente por Liedtke, demostradas posteriormen-
te en investigaciones cientificas, formaron la base de su "férmula del arte", lo que
indica muy claramente su fundamento.

Investigadores internacionalmente reconocidos, como por ejemplo el socidlogo ale-
man e investigador en comunicaciones, el Profesor y Dr. Niklas Luhmann, en 1996,
[lamé los trabajos de Liedtke como “logros de la evolucion”, que confirmaban el amplio
significado de “la formula del arte".



Dentro de los que apoyan esta idea se encuentra el antropdlogo, historiador de artes
y subdirector del museo de la tierra de Hessischen, el Profesor y Dr. Friedemann, que
ya en 1999 habia determinado la "formula del arte” como "un posible plan tedrico
para la evolucion biocultural de la humanidad".

Importantes personalidades sociales, como el exprimer ministro soviético y premio
Nobel de la Paz, Mijail Garbachov y Dofa Sofia, la Reina de Espafia, apoyan los traba-
jos de Liedtke, lo que una vez mas demuestra el valor y reconocimiento internacional
de sus ideas.

Las obras de Liedtke dentro del contexto de la historia del arte.

Historiadores de arte de renombre internacional como el antiguo director del "Museo
Ludwig" en la ciudad de Kdln, el Profesor Karl Ruhrberg, y el Profesor y Dr. Harald
Szeemann apreciaron los trabajos de Liedtke como creaciones innovativas y democra-
tizantes, que habian cambiado la historia del arte.

El reconocimiento de las ideas de Liedtke en las ciencias naturales, y el reconocimiento
de Liedtke como artista e ilustre por parte de personalidades e instituciones de reco-
nocida importancia internacional, desde luego, no puede dejar de influir sobre la valo-
racion y apreciacion de sus trabajos.

El historiador espafol de artes y profesor experto Don Juan Oliver Fuster, presidente
de la "Asosiacion Independiente de Galeristes de Baleares" (AIGAB), durante un peri-
taje judicial en el 2005, en la isla de Palma, evalud dos obras de arte de Liedtke, inten-
cionalmente destruidas, en un minimo de 24 000 euros por cada obra.

Como es ldgico, los cuadros en cuestion no guardan relacion con aquellos en que se
muestran mensajes proféticos del artista dentro del contexto de su trabajo interdisci-
plinario.

El valor de tales cuadros en la actualidad supera 1 millon de euros por cuadro (en este
contexto es posible mencionar las valoraciones que hizo el profesor y Dr. Féhl sobre
dos esculturas del artista, cuyo valor en el 2002 oscilaba entre los € 400 000 - €450
000; no obstante, su valor actual ya ha subido debido a la confirmacion de contenidos
cientificos en ellas, expresados de forma artistica, todavia esta por determinarse una
valoracion mas exacta desde el punto de vista de sus nuevas conclusiones y del ciclo
creativo dedicado a la formula universal).
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Durante los proximos afios se estima un multiple crecimiento del valor de sus obras
con la condicion de que en futuros descubrimientos cientificos se revele en qué medi-
da la profesia de las visiones de Liedtke se correspondan con hechos reales y de como
aplicar sus pensamientos, declarados en la "formula del arte" y la "férmula universal”,
a la vida particular de una persona y de todos los seres humanos en general.

Y de la misma forma en que los trabajos de Leonardo da Vinci en las ramas de la aero-
dinamica, anatomia o la estatica son testigos de un trabajo espiritual adelantado a su
tiempo y hoy ocupan un digno lugar en la herencia cultural mundial, los trabajos de
Dieter W. Liedtke, en la medida en que se propaguen las ideas contenidas en ellos,
también aumentaran en valor.

Conclusion

Dieter Walter Liedtke es capaz, debido a la fuerza de su especial talento, de desvelar
intuitiva y conscientemente la estructura y el funcionamiento del mundo, de darle a
estos conocimientos una forma expresada artisticamente, cosa que lo convierte en
una persona exclusivamente talentosa, cuyo trabajo creador es capaz de influir en el
mundo espiritual del ser humano y de cambiar positivamente su vida.

Esta valoracion todavia esta por ser confirmada por prominentes personalidades e
instituciones internacionales. Sus trabajos aumentaran gradualmente en valor durante
los préximos afios a medida que tomemos consciencia de su valor; en primer lugar,
esto tiene que ver con sus trabajos, en los cuales se presenta una vision profética del
mundo, con aquellos que ya hoy son valorados en mas de 1 millén de euros, y su valor
crecera muchas veces mas.

Si las obras de Dieter Liedtke dedicadas a la formula universal, de la misma forma que
sus trabajos anteriores, son confirmadas por futuras investigaciones en el campo de
las ciencias naturales y humanitarias, y en particular por premios Nobel, entonces
también cambiara el concepto sobre el valor y la apreciacion de su trabajo. Después
de la confirmacidn practica, con ayuda de resultados investigativos sobre la formula
universal, crecera constantemente no sélo la valoracion de su arte para nuestra cul-
tura y evolucion en general, sino el precio de sus trabajos, en particular de aquellos
que marcan el camino de sus investigaciones hacia el logro de la formula universal.

19 de diciembre de 2006
Original firmado por el Dr. Herbert Jost-Hof



Declaraciones
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Conferencia de prensa Hotel Vier Jahreszeiten, Hamburgo art open 1999

Pl Clir
Frmrge Fuillog-Hioubet




Historia de la literatura

"La formula de Dieter Liedtke se confirma
también para la literatura y su historia.”

Prof. Dr. Hellmuth Karasek

Critico Literario
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Harald Szeemann y Dieter Liedtke

“La via del futuro hacia el presente es solamente posible a través
del lenguaje visual, del arte. El arte nos hace visionarios.

Nos hace vivir procesos que no habiamos percatado ni entendido antes.
Liedtke quiere hacer visibles y comprensibles impulsos de creatividad
de una manera pura y directa a través de la imagen, de los cuadros.
Su férmula del arte: vida + nuevo conocimiento = arte
es el resumen de sus investigaciones.”

“Liedtke se ha planteado muchisimo. El es creativo de
punta a punta y él mismo una obra de arte.
Le ayudamos porque su locura es contagiosa.
Todavia queda mucho por hacer.”

Prof. Dr. Harald Szeemann 1999
Historiador del arte y director de la Documenta (1972),
Bienal de Lyon (1997)

Bienal de Venecia (1999 y 2001)



Historia de la musica

“"Hemos visto detalladamente el concepto de exposicion
artopenyhemos establecido que la formula del arte creada
por Liedtke también es aplicable a la musica y a su historia.
Nosotros compartimos su perspectivo punto de vista de
que gracias a la formula del arte en conjunto con la exposicion
multimedidtica de art open y la cuarta dimension,
se abrird el acceso publico a todos para la comprension del arte
y la musica. Solamente si cada uno de nosotros utiliza
y profundiza sus posibilidades creativas es
que podremos solucionar el problema de nuestro futuro.”

Profesor Franz Miiller-Heuser
Presidente del Consejo Aleman de la Musica
Comision de Musica de la UNESCO
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Arquitectura

"El museo evolutivo que a través de la formula del arte
visualiza a todos sus visitantes la creatividad en
todas las épocas culturales de la historia del arte
ejercerd una gran influencia sobre sus visitantes

en los Estados Unidos de América y sobre los americanos.”

Daniel Libeskind
Arquitecto New York
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Prof. Karl Ruhrberg y Dieter Liedtke

Historia del arte

“El evolucionismo concreto de Dieter Walter Liedtke
le abre un nuevo mundo al observador. El muestra como la materia,
que solamente ha sido objeto y medio de imaginacion
artistica hasta nuestros dias, por su parte podria
contribuir a la percepcion de su entorno.
Esta informacion tiene la funcidn de ampliar nuestra conciencia.”

Profesor Karl Ruhrberg
Director del Museo Ludwig (Colonia),
Presidente de la Asociacion internacional de criticos de arte (Seccion Alemana, AICA)
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Técnica

“La formula del arte puede ser utilizada también en la técnica.

La creatividad y la innovacién conllevan a la creacidn de nuevos productos.
Solamente nuevos productos podrdn garantizar nuestra existencia en el futuro.
El'empleo de la creatividad y las innovaciones se contraponen
a la continua expansion de la entropia.”

Prof. Dr. Manfred Schrey

Director de Instituto técnico de Kéln



Antropologia

‘Esta formula del arte, como punto conceptual central
de la exposicion "art open”, fascina no solo a los conocedores
del arte, sino que tiene un contenido explosivo también
para los historidores naturalistas.”

Prof. Dr. Friedemann Schrenk

Director en funciones del Museo Regional de Darmstadt Senckenberg
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Prof. Niklas Luhmann und Dieter Liedtke

Filosofia

“La formula de creatividad de es un logro evolutivo.
Habiendo sido descubierta y una vez que haya sido realizada,
ella por si sola hard lo posible.”

Dieter Liedtke resuelve las condiciones de teorias conocidas. Sus conocimientos y obras de arte requieren
la construccidn de un observdor, exactamente de Dios para el cual El Tiempo, como globalidad de todos
los Tiempos, es el Presente.”

Prof. Niklas Luhmann
Universidad de Bielefeld
Consultor de la art open cddigo universo exhibicién de arte



Dieter Liedtke y Michail Gorbatschow

Politica

“La publicacion y utilizacion de la formula disminuird la pobreza,
el terrorismo y el peligro de guerras en el mundo.”

"Espero que su método innovador contribuya a un conocimiento mds amplio y mds
cercano del arte por la mayoria de la gente. Pienso que esta es una tarea muy impor-
tante y generosa para nuestros tiempos.”

Michail Gorbatschow
Laureado con Premio Nobel de la Paz
Protector de la exposicion de la férmula art open
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“Las obras de arte de Dieter Liedtke y
el Cédigo Universo tienen funciones de ampliacion de consciencia.
Abren un nuevo mundo al espectador, histdrico
del arte e investigador.”

Prof. Karl Ruhrberg, Kdln 1997
Director del Museo Ludwig (Colonia)
Presidente de la Asociacion Internacional de Criticos de Arte (German Sektion.AICA)"

.Sobre la base de los métodos del pasado ya olvidado desde la edad del Renacimiento,
de llevar a cabo investigaciones en las ciencias naturales por medio del arte y la filo-
sofia, Liedtke vuelve a alcanzar enormes resultados en el arte y las
investigaciones cientificas después de pasados
casi quinientos afios."

“En el 2006 los investigadores Andrew Fire y Craig Mello recibieron el premio Nobel
por su descubrimiento en 1998 de como la informacidn controla los genes y con eso,
en primer lugar, ellos confirmaron los trabajos de Dieter W. Liedtke de los afios 80:
los genes y los programas genéticos pueden ser activados y desactivados. Las obras de
Dieter Liedtke de los afios 80 y 90 van mds alld y explican que a los cambios positivos
y negativos a nivel de programas genéticos, genes y células puede conllevar incluso
una informacion “pura”y no materializada, el arte y las visiones
(consulte los libros: “La conciencia de la materia”, 1982; “La clave del arte”, 1990; asi
como el catdlogo art open del 2000)."

Dr. Thomas Fohl
Historiador de arte de la Fundacion Clasicos de Weimar
Miembro de la Junta

Y de la misma forma en que los trabajos de Leonardo da Vinci
en las ramas de la aerodindmica, anatomia o la estdtica
son testigos de un trabajo espiritual adelantado a su tiempo 'y
hoy ocupan un digno lugar en la herencia cultural mundial, los trabajos de
Dieter W. Liedtke, en la medida en que se propaguen las ideas contenidas
en ellos, también aumentardn en valor.”

Dr. Herbert Jost-Hof

Cientifico de Comunicacion y Cultura



Libros y Proyectos |

El nuevo D@ ViInci
Fur?dacié'é Liedtke
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“Todos somos el nuevo Da Vinci”

Dieter Walter Liedtke
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Les deseo muchas ideas nuevas mientras esta leyendo el libro gratuito de
promocién de un mundo ético: El nuevo Da Vinci.

El libro muestra lo que en mis libros y proyectos conduce a un disefio glo-
bal y ético del futuro y lo que debe promover la necesaria acciéon conjunta.

Con la compra de mis libros u obras de arte recibe una accién gratuita por
cada 5 Euros del precio de compra de los siguientes tres proyectos:

1. aimeim rejuvenecimiento de células
2. Globalpeace Campus o
3. Liedtke Museum en Port d’Andratx — Mallorca

Hazte accionista y participa en un mundo nuevo.

Participara en la distribucién de beneficios de las respectivas empresas, el
incremento de valor de las acciones, obras de arte e inmuebles sin necesi-
dad de correr riesgos.

Con la examinacion de los contenidos de los libros presentados pensara
de una nueva forma y quedara fascinado con su incrementada salud y cre-
atividad.

Experimentara los libros y proyectos como liberacién y “amplificador” de
sus propias ideas, personalidad y futuro.

Pierda sus ansiedades. Piensa NUEVO. Lo puede hacer.

Sorpréndase a si mismo, sea un nuevo Da Vinci.

Atentamente,

Dieter Walter Liedtke
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La Exposicion de arte art open coédigo universo
de Dieter Walter Liedtke

La primera exposicion de la evolucién de la historia del arte fue desarrolla-
da, organizada y realizada por Dieter Walter Liedtke. Tuvo lugar en el 1.999
en Essen (Alemania) en una superficie de exposicién de 23.000 m2 bajo el
nombre “art open World Art Exposition”. De la historia de la pintura y en col-
aboracién con el Ministerio de Educacién y Cultura de Espana asi como
museos internacionales y coleccionistas como préstamo gratuito, se expo-
nian obras originales de artistas relevantes de la historia del arte, habiendo
contribuido de esencia con sus obras a la evolucion de arte y cultura, des-
codificandolos con el Codigo Universo a través de las innovaciones manife-
stados en las obras.

El concepto de la exposicion

Con las exhibiciones “art open and the Cédigo Universo” la evolucién de las
innovaciones en el arte en relacién con el concepto global cultural-histérico
se vuelve transparente y la fuerza de innovacion almacenada en las obras
se confiere al visitante simplemente a través de ver y entender. El desem-
pefio cognitivo de los receptores se incrementa por una creatividad adquiri-
da de forma bio-cultural.

Patrocinadores art open:

Su Alteza Real, Reina Sofia de Espafia

Mijail Gorbachov, Ganador del Premio Nobel de la Paz
Dr. Norbert Blim, Ministro aleman

Asesores cientificos:

Prof. Niklas Luhmann

Prof. Dr. F. Mlller-Heuser
Prof. Karl Ruhrberg

Prof. Dr. Harald Szeemann

Gerente de la exposicion:
Dieter Walter Liedtke

Prof. Dr. Harald Szeeman y Dieter Walter Liedtke (Rueda de
Prensa, Exposicion de Arte art open Cédigo Universo en
Hamburgo)
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VIP-Museo Liedtke

Mallorca

“Dieter Liedtke es energia positiva libre de
ideologias, absolutamente creativo y una obra
de arte en si mismo. En él, Leonardo da Vinci ha
encontrado un sucesor”

Prof. Dr. Harald Szeemann
Historiador de arte y director de Documenta (1972)
Bienale de Lyon (1997)

Bienale di Venezia (1999 y 2001)

Asesor de exposiciones art open y conferencias de prensa
sobre exposiciones de art open en 1999, Essen.

Pdginas: 129 - Fotos: 39

Prof. Dr. Harald Szeeman und Dieter Walter Liedtke
(Pressekonferenz Kunstausstellung art open codigo
universo in Hamburg)

eBook ISBN  978-3-939005-99-5
PDF ISBN  978-3-945599-79-2
Kindle ISBN  978-3-939005-47-6

Solicite este libro en: www.Liedtke-Museum.com



La clave del Arte
art formula

“La férmula del Leonardo da Vinci de hoy dia es la
revolucion de la historia del arte. Liedtke quiere
hacer visibles y comprensibles impulsos de
creatividad de una manera pura y directa a través
de la imagen, de los cuadros. Su formula del arte:
vida + nuevo conocimiento = arte es el resumen
de sus investigaciones y esfuerzos, explicados en
diversas publicaciones: »La consciencia de la
materia« (1982), «La cuarta dimensién» (1987),
«La clave del arte» (1990)."

Var v enbander &l Ate
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Prof. Dr. Harald Szeemann 1999 [] rT f'D F'm LI [ﬂ

Leiter der Documenta (1972), Bienale de Lyon (1997)
Bienale di Venezia (1999 und 2001)

Pdginas: 430

eBook ISBN  978-3-939005-61-2
PDF ISBN  978-3-939005-62-9
Kindle ISBN  978-3-945599-13-6
Edicion Impresa ISBN  978-3-945599-72-3

Solicite este libro en: www.Liedtke-Museum.com
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Informacion
- La Base del Universo -

5 “Liedtke modifica y disuelve la estructura de las
INF l:i M ﬁi{: IGH teorias conocidas. Sus nuevas teorias cientificas
La bose del universo serdn al mismo tiempo, condicion y
resultado de su propio funcionamiento.”

Prof. Niklas Luhmann
Universidad de Bielefeld
Consultor de la art open codigo universo exhibicion de arte

“Las obras de arte de Dieter Liedtke y el Cddigo
Universo tienen funciones que amplian la
consciencia. Abren un nuevo mundo al observador,
al critico de arte y al investigador.”

Prof. Karl Ruhrberg, Cologne 1997
Director del Museo Ludwig (Colonia)
Presidente de la Asociacion Internacional de

Pdginas: 344 - Fotos: 142 Criticos de Arte (Section Aleman, AICA)

eBook ISBN 978-3-939005-67-4
PDF ISBN 978-3-939005-68-1
Kindle ISBN 978-3-945599-19-8
Edicion Impresa ISBN 978-3-945599-73-0

Solicite este libro en: www.Liedtke-Museum.com



El codigo Da V|nC| — Liedtke
i =E=MC’

Exposicion: Codigo Universo - Investigacion a través del arte

"“En su propio trabajo artistico Dieter Liedtke, el ;
Leonardo da Vinci contempordneo, | 9 ﬁi G Q
ha dls_eﬁa(.lo aque_lla asp/r.a(‘/én hacia una : ':,,_ *:.‘n,r. NET - uﬁp'[

consciencia ampliada en imagen y objeto. I
El camino de la sequnda a la cuarta dimension,
los genes blancos. En Andratx en Mallorca ha
realizado en un acantilado su vision de
arquitectura en un edificio que respecta la
naturaleza de Mallorca, que ademds también
ubica el museo."

Prof. Dr. Harald Szeemann 1999
Historiador de Arte y Director de Documentacion (1972)
Bienal de Lyon (1997)

Bienal di Venezia (1999 y 2001)

Pdginas: 428

eBook ISBN 978-3-939005-51-3
PDF ISBN  978-3-939005-52-0
Kindle ISBN 978-3-945599-04-4
Edicion Impresa ISBN  978-3-945599-69-3

Solicite este libro en: www.Liedtke-Museum.com
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art open Codigo Universo

- La Evolucion del Arte -
(Catdlogo: exposicion world arf)

i1 arzopen
1 “Esta formula del arte, como punto
‘ conceptual central de la exposicion

: "art open”, fascina no solo a los conocedores
del arte, sino que tiene un contenido

explosivo también para los
. historidores naturalistas.”

Prof. Dr. Friedemann Schrenk

. ' m Director en funciones del Museo Regional de Darmstadt

. O csaimonte o dsponile.
Actualmente no disponible.

Pdginas: 440

*Visualizacion™ y "Evolucidn de las artes”, fuera de los limites del espacio y del tiempo.
La exposicion abrird nuevas perspectivas y un punto de vista fresco y lleno de energia
del otro lado de lo rutinario y fuera de los limites del andlisis artistico tradicional.
De esa forma, la permanente evolucion de las artes que habiay existe del otro lado de
toda representacion estereotipica sobre una posible revolucion y una larga trayectoria
hacia el futuro, podria llegar a ser una impresion visible dpticamente.”

Prof. Karl Ruhrberg, Kéln 1997

Director del Museo Ludwig (Colonia)
Presidente de la Asociacion Internacional de Criticos de Arte (Seccion Alemana, AICA)

Edicion Impresa ISBN  978-3-945599-89-1

Idiomas: DE, EN, ES
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art open Codigo Universo

- La Teoria del Todo -
(Catalogo: exposicion world arf)

E#artopen “Es por eso que las creagiones de Lietdke
S T Pt nos hace recordar a artistas tales como
Leonardo da Vinci, que también usaban su
creatividad interdisciplinaria para eliminar
las contradicciones entre materia y espiritu,
conocimiento cientifico y fantasia artistica.
Tanto las obras de Liedtke como los trabajos
i de da Vinci muestran a un profeta, a un
o ~FE = MG Cataing hombre que como consecuencia de su
pensamiento artistico y su forma de actuar,

e S N
anticipd en muchos afios a a las
Pdginas: 420 investigaciones cientificas. Todavia nos
(en preparacion para la exposicion) costard entender c6mo es que son
Actualmente no disponible. posibles tales cosas.”
Dr. Jost-Hof
Cientifico de cultura y comunicacion
“La verdadera obra de arte es Liedtke,
que muchos puedan presentir el
inventador/artista y Leonardo da Vinci
de hoy dia a través de la exposicion y
que todavia mds entren en contacto directo con él. El es energia positiva.”
Prof. Dr. Harald Szeemann
Historico del Arte y director de la "“Documenta” (1972), Bienale de Lyon (1997)
Bienale di Venezia (1999 y 2001)
Consultor de la art open cddigo universo
exhibicion de arte
Edicion Impresa ISBN  978-3-945599-90-7

Idiomas: DE, EN, ES
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art formula Encyclopedia
- La Evolucion del Arte -

Pdginas: 400

(en preparacion para la exposicién)
Actualmente no disponible.

"Sobre la base de los métodos del pasado ya
olvidado desde la edad del Renacimiento, de lle-
var a cabo investigaciones en las ciencias natu-

rales por medio del arte y la filosofia, Liedtke
vuelve a alcanzar enormes resultados en el arte

y las investigaciones cientificas después de

pasados casi quinientos afios.”

Dr. Thomas Fohl
Historiador de art Fondo Clasico de Weimar
Miembro del Consejo Directivo

“La formula del arte puede ser utilizada también
en la técnica. La creatividad y la innovacion
conllevan a la creacion de nuevos productos.

Solamente nuevos productos podrdn garantizar

nuestra existencia en el futuro.”

Prof. Dr. Manfred Schrey

Director de Instituto Técnico de KoIn

El catalogo art formula muestra como las innovaciones en el arte como en la investigacion y
tecnologia se afectan reciprocamente asi como aceleran la evolucion de cultura.

Edicion Impresa ISBN  978-3-945599-75-4

(El'libro estd firmado, limitado, numerado y fechado. Edicion: 200)

Idiomas: DE, EN, ES
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Grafico 70 x100 cm
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Investigacion a través del Arte
- Catalogo DE, EN, ES -

CEPIT Beditar Wl bar Lefard fon

Pdginas: 404

Libro + Gréfico

Edicion Impresa ISBN - 978-3-945599-88-4
(El libro estd firmado, limitado, numerado y fechado. Edicion: 50)
Idiomas: DE, EN, ES



Libro + Grafico

+ Grdfica limitada “Informacién epigenética” por
Dieter Walter Liedtke, 60 x 40 cm, edicion 50, datada,
firmada y numerada.

"Y de la misma forma en que los trabajos de Leonardo da Vinci en las ramas de la
aerodindmica, anatomia o la estdtica son testigos de un trabajo espiritual adelantado
a su tiempo y hoy ocupan un digno lugar en la herencia cultural mundial, los trabajos

de Dieter W. Liedtke, en la medida en que se propaguen las ideas contenidas
en ellos, también aumentardn en valor.”

Dr. Herbert Jost-Hof

Cientifico de Comunicacion y Cultura

Solicite este libro en: www.Liedtke-Museum.com
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Investigacion a través del Arte
- Imagenes y Teoria -

INVESTIGACION

P =L A=

"El Evolucionismo Concreto de Dieter Walter
Liedtke abre un revolucionario mundo nuevo al
espectador. Demuestra como la materia, que
hasta ahora solo era objeto y medio en la present-
acion artistica, puede por su parte percibir sus
alrededores. Esta informacion tiene una funcion
ampliadora para la consciencia.”

Prof. Karl Ruhrberg
Director del Museo Ludwig, Colonia
(Presidente de la Asociacion Internacional
de Criticos del Arte (Seccion Alemania, AICA)
Consultor de la art open codigo universo exhibicion de
arte”La formula de creatividad de es un logro evolutivo.

Pdginas: 304
eBook ISBN 978-3-945599-55-6
PDF ISBN 978-3-939005-82-7
Kindle ISBN 978-3-939005-85-8
Edicion Impresa ISBN 978-3-939005-88-9
Solicite este libro en: www.Liedtke-Museum.com Idiomas: DE



Campos de Letras
- Las pruebas de Dios -

Las pruebas cientificas de Dios
donan la paz entre las religiones. CAMPOS DE

“La formula de Dieter Liedtke se confirma
también para la literatura y su historia”

Prof. Dr. Hellmuth Karasek

Critico Literario

“La formula de creatividad de es un logro
evolutivo. Habiendo sido descubierta y
una vez que haya sido realizada,
ella por si sola hard lo posible.”

Prof. Niklas Luhmann
Universidad de Bielefeld

Consultor de la art open cddigo universo exhibicion de arte Péginas: 236

eBook ISBN  978-3-939005-64-3
PDF ISBN  978-3-939005-65-0
Kindle ISBN 978-3-945599-16-7
Edicion Impresa ISBN  978-3-945599-74-7

Solicite este libro en: www.Liedtke-Museum.com
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Informacion
- El Principio del Creador -

Edicion de los 7 libros indicados a continuacioén con una nueva teoria cientifi-
ca del todo y formula de la creacion
resumida.

art formula - La Clave del Arte
El Arrepentimiento de Cain - Captialismo Etico - Globalpeace
Informacion - La Base del Universo
El Gen piano - Rejuvenecimiento celular
Campos de Letras - Las pruebas de Dios
Museo Liedtke VIP-Participacion
El nuevo Da Vinci

Prof. Niklas Luhmann / Filésofo (Asesor de la Codigo Universo art open Exposicion de Arte)
en conversacion con Dieter Walter Liedtke referente la evolucién de la sociedad y los efectos
de las teorias, conceptos de la exposicion y proyectos de la art open Cédigo Universo.



Informacion
- El Principio de la Creacion -

nformation
El prangipis el Cidad or
“Dieter Liedtke resuelve las condiciones de i-t
teorias conocidas. Sus conocimientos y obras
de arte requieren la construccidn de un
observdor, exactamente de Dios para el cual
El Tiempo, como globalidad de todos los
Tiempos, es el Presente.”
. i ?
Prof. Niklas Luhmann | =E=MC
Universidad de Bielefeld
Consultor de la art open cdigo universo exhibicion de arte
Dietar Waolar aadtis
Edicion Completa

Pdginas: 784 - Fotos: 248

eBook ISBN 978-3-939005-55-1
PDF ISBN 978-3-939005-56-8
Kindle ISBN  978-3-945599-07-5
Edicién Impresa ISBN 978-3-939005-57-5
Idiomas: DE

Solicite este libro en: www.Liedtke-Museum.com
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El Autor Dieter W. Liedtke

El artista Dieter Walter Liedtke, nacido en Essen en 1944,

empezob a replantearse con 19 aios antiguas preguntas y a realizar

estudios e investigaciones cientificas para encontrar respuestas.

Gracias al diseno de sus obras de arte, creadas de manera infuitiva y constructiva, se le planted
la posibilidad, igual que a su modelo Leonardo da Vinci, cuyo método de investigacion «investi-
gar mediante la creacion de arte» descifrd y siguié desarrollando, de descubrir nuevas teorias y
soluciones para enigmas cientificos, culturales, filosdficos y sociales. En las obras que el arfista
ha publicado hasta el momento, asi como en sus exposiciones, se pueden contrastar los pasos
en la evolucion de sus revolucionarias teorias y sus obras.

Libros y catalogos del autor:

Das Bewusstsein der Materie (DE) 1982

Die vierte Dimension (DE) 1987

Kunstrétsel geldst (DE) 1990

art formula Lexikon (DE) 1999

art open worldart exhibition (DE,EN,ES) 2000

Code Liedtke - art open geschlossen (DE) 2005

Prosperity through Culture (DE) 2005

Die Weltformel (DE) 2007

Codigo Universo - The Hypercode (DE) 2013

Dieter Walter Liedtke - Investigacion a través del arte, i=m 2014

El Genpiano - Rejuvenecimiento Celular 2014

El codigo Da Vinci - Liedtke - Investigacién a fravés del arte, i = MC? - 2014
El Arrepentimiento de Cain - Capitalismo Etico - Globalpeace 2014
Ver y entender el Arte - La clave del Arte - art formula 2014
Campos de Letras - Las pruebas de Dios 2014

Informacién - La Base del Universo 2014

Codigo Universo - ABC Seminarios 2014

Informacién - El Principio de la Creacién 2014

El libro Informacidn - El Principio de la Creacion - de 1988 alna las feorias y obras de
arte con nuevas feorias, que habia empezado a publicar en 1982, en una simple formula gréfica
llamada «Codigo Universo». A partir de la fusion de sus siguientes investigaciones y de la nueva
perspectiva ganada como observador de Codigo Universo, asi como de la creacion de ofras
obras, desarrollé entre 1988 y 2012



Su Teoria general de la informacion filosofica-cientifica del universo, que le permite desarrollar
sobre fodo nuevos programas de ADN y epigenéticos para la prevencion de enfermedades y el
rejuvenecimiento celular, y que ofrece una primera visién sobre la posible creacién, su concep-
cién, asi como el futuro del ser humano y de sus sistemas sociales.

La Teoria general de la informacion demuestra lo siguiente:

Todo es informacién. (Informacién = masaoi=m / i=E=mc?)

El autor sostiene que cualquier forma de existencia, la de la energia, los cuantos, los dtomos, el
tiempo, el espacio, el universo y, mds alld, la de la evolucion del universo, de los genes, de los
programas epigenéticos, del ADN, de las células, asi como de las artes, de la sociedad y de las
religiones, se basa en informacion.

La mayoria de los resultados revolucionarios de las investigaciones

manifiestas en sus obras de arte, ya habian sido confirmados afos tras la creacién de sus obras,
en los campos cientificos delas agencias de la arqueologia, antropologia, fisica,
astrofisica, filosofia, teoria del arte, arte, cultura, teologia, biologia de la evo-
lucion, neurobiologia, genética, epigenética, sociologia o politica social, a
través de las investigaciones de los cientificos, algunos ganadores de Premios Nobel.

El Credo de sus obras sobre el futuro del ser humano:

«Los medios de comunicacién fransmiten el uso de la innovacion a la red neuronal del ser huma-
no. El ser humano se convierte gracias a ello en una obra de arfe que se renueva y genera a un
ritmo de innovaciones, energia, bienestar, asi como salud y libertad cada vez mayor, en todos
los seres humanos. Se encarga de la creacion y la ejecucion de la utopia de un nuevo mundo,
con sistemas sociales abiertos y comunidades religiosas sin dogmasy.

Niklas Luhmann:

«La formula de Liedtke es un logro evolutivo.
Una vez inventada y aplicada, permite su propia existenciay.

La Teoria general de la informacion del autor, ofrece con la creacion de su «Campus de paz glo-
bal» la posibilidad de mostrar un indicio del
resurgimiento, para crear un mundo mds ético.
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Seminario Codigo Universo

Durante la noche en:

Museo Liedtke

Port d’Andratx, Mallorca

_{_
il

Dr. Norbert Blim y Dieter Walter Liedtke
Cédigo Universo - breve seminario en el Ministerio de la Republica Federal Alemana con el
Ministro Dr. Norbert Blum (Sponsor art open Art Exhibition Universe Code) sobre el significa-
do y el efecto historico-cultural de la formula para el desarrollo de la cultura y el aumento de
la creatividad en la poblacion.
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Codigo Universo
- ABC Seminarios -

Vivir + Creatividad = Calidad de Vida

"Hoy en dia se accede a la creatividad a través de |
imdgenes porque el consciente humano trabaja I
con secuencias de imdgenes. El prototipo de toda CODICO UNIVERSO
perspectiva hacia el futuro es la vision, el suefio, A O e
la conexidn de realidades no-existentes.
La via del futuro hacia el presente es solamente I Y |
posible a través del lenguaje visual, del arte. i '
El arte nos hace visionarios. Las personas que |
nunca se han entregado a la creatividad para itn reatatlin
liberar su propio potencial creativo solamente ] |
tienen que atenerse a la formula del arte, que i I -
estd orientada a la evolucidn de innovaciones.” |

Prof. Dr. Harald Szeemann 1999

Historiador de Arte y Director de Documentacion (1972) g }
Bienal de Lyon (1997)

Bienal di Venezia (1999 y 2001) Paginas: 676
eBook ISBN 978-3-939005-53-7
PDF ISBN 978-3-939005-54-4
Kindle ISBN 978-3-945599-27-3
Edicion Impresa ISBN 978-3-945599-78-5

Solicite este libro en: www.Liedtke-Museum.com
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Proyectos de Fufuro

- L -

Mijail Gorbachov, Ganador del Premio Nobel de la Paz
(Patrocinador de la Exposicion de Arte Codigo Universo art open)

y Dieter Liedtke en conversacion sobre el efecto pacificador del Codigo Universo.
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VIP-Globalpeace

- El diseno de la Paz -

"Hemos visto detalladamente el concepto de
exposicion a rt o p e ny hemos establecido que la
férmula del arte creada por Liedtke también es
aplicable a la musica y a su historia. Nosotros
compartimos su perspectivo punto de vista de que
gracias a la férmula del arte en conjunto con la
exposicion multimedidtica de art open y la cuarta
dimensidn, se abrird el acceso publico a todos
para la comprensidn del arte y la musica.
Solamente si cada uno de nosotros utiliza y
profundiza sus posibilidades creativas
podremos solucionar el problema de
nuestro futuro.”

Profesor Franz Miiller-Heuser
Presidente del Consejo Aleman de la Musica
Comision de Musica de la UNESCO

eBook ISBN  978-3-939005-91-9
PDF ISBN  978-3-939005-94-0
Kindle ISBN  978-3-945599-65-5

Globalpeace

lta wapmbonr g ke e To peas
i

Pdginas: 126 - Fotos: 34

Solicite este libro en: www.Liedtke-Museum.com
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El Arrepentimiento de Cain
- El capitalismo Etico -

Globalpeace

INVERS!ION DE CAIN
El capitalisma elice “La energia positive del inventor-artista y Leonardo

GLOBALPEACE da Vinci del arte contempordneo, Dieter Walter
Liedtke, se puede experimentar por cualquier visi-
tante de la exposicion a través de sus obras.
Sus obras, teoria y conceptos son revolucionarios,
contagiosos y muestran nuevos caminos hacia una
sociedad humanaal arte y las ciencias.”

Prof. Dr. Harald Szeemann
Historico del Arte y director de la "Documenta” (1972),
Bienale de Lyon (1997) Bienale di Venezia (1999 y 2001)
Consultor de la art open codigo universo exhibicion de arte

Paginas: 342 - Fotos: 107

eBook ISBN  978-3-939005-58-2
PDF IBSN  978-3-939005-59-9
Kindle ISBN  978-3-945599-10-5
Edicion Impresa ISBN  978-3-945599-71-6

Solicite este libro en: www.Liedtke-Museum.com

366



Globalpeace
- 3 PROYECTOS VIP -

GLOBALPEACE

"Espero que su método innovador contribuya a el b

un conocimiento mas amplio y mas cercano
del arte por la mayoria de la gente.

Pienso que esta es una tarea muy importante
y generosa para nuestros tiempos."

(] |-.|:|:F:HE:

Michail Gorbatschow
Laureado con Premio Nobel de la Paz
Protector de la exposicion de la férmula art open

eBook ISBN  978-3-945599-92-1
PDF ISBN  978-3-945599-81-5
Kindle ISBN  978-3-945599-82-2
Edicion Impresa ISBN  978-3-945599-83-9

Solicite este libro en: www.Liedtke-Museum.com
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Globalpeace
- Patrocinio Efico -

@|E}DE}|DE‘GGE .

82 T ol pd o e ¥ o] bl o Pl g P
[

Comida conjunta cor?el ganado_r del Premio Noblel de Ia’Paz y
Dieter Walter Liedtke asi como Kai Dieter Liedtke.

Edicion Impresa ISBN  978-3-939005-79-7
(El'libro estd firmado, limitado, numerado y fechado. Edicion: 100)
|diomas:: DE, EN, ES
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-+
il

Grafico 120 x 80 cm
“La publicacion y utilizacion de la formula disminuird la pobreza,
el terrorismo y el peligro de guerras en el mundo.”

Michail Gorbatschow
Laureado con Premio Nobel de la Paz
Protector de la exposicion de la férmula art open

Solicite este libro en: www.Liedtke-Museum.com
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VIP-aimeim
- Rejuvenecimiento Celular -
Cualquier persona puede rejuvenecer

i . “La intervencion dirigida y la aceleracion de la
EI I m e | m evolucion biocultural rasante proporcionada
bl por ello eclipsard probablemente todas los
posibilidades de la clonacidn actual.
. " ‘ Examinado a fondo, la formula del Art Open
"Vida + Ampliacion de consciencia = Arte”
a lo mejor describe un concepto tedrico de la

oLt Dnd TRk

- % .
1 3 :*} 1 evolucién biocultural del ser humano en si.”
é: ¥ F ' | .
L Prof. Dr. Friedemann Schrenk
E Director en funciones del Museo Regional de Darmstadt

Pdginas: 144 - Fotos: 38

eBook ISBN  978-3-945599-46-4
PDF ISBN  978-3-945599-47-1
Kindle ISBN  978-3-945599-50-1

Solicite este libro en: www.Liedtke-Museum.com
Imagen doble hélice ADN de la portada: Michael Strick (wikipedia.org 16.11.2012)
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EL GENPIANO

www.aimeim.info
Vida eterna a través de la informacion

"Su avanzada experiencia fue documentada en sus
obras de arte, libros y exposiciones, inmediatamente ' A
después de su aparicion. Frecuentemente es E |_ G E N% § H D
necesario aceptar que, independientemente del Baiuvanias imianic Sl
trabajo creativo y las investigaciones de Liedtke, ) ‘ﬁ‘ L

afios mds tarde, prominentes investigadores en 3
diversas dreas de la ciencia, con sus nuevas N iR )
investigaciones, descubren nuevas confirmaciones
de sus deduciones. En el 2000 el neurobidlogo Eric
Kandel recibid el premio Nobel en medicina por los
resultados de sus investigaciones, los cuales ya
habian sido anticipados en las obras de arte de
Dieter el W. Liedtke hacia 20 afios, a la vez que
habian sido documentados en su libro “La
conciencia de la materia (1982). En el 2006 los
investigadores Andrew Fire y Craig Mello recibieron
el premio Nobel por su descubrimiento en 1998 de
como la informacion controla los genes y con eso, en
primer lugar,ellos confirmaron los trabajos de Péginas: 352 - Fofos: 150
Dieter W. Liedtke de los afios 80: los genes y los
programas genéticos pueden
ser activados y desactivados.”

Dr. Thomas Fohl
Historiador de art Fondo Clasico de Weimary
Miembro del Consejo Directivo

eBook ISBN  978-3-939005-48-3
PDF ISBN  978-3-939005-49-0 .
Kindle ISBN  978-3-939005-50-6
Edicion Impresa ISBN  978-3-945599-80-8

Solicite este libro en: www.Liedtke-Museum.com
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Prof. Dr. Harald Szeemann, Dieter Liedtke, Prof. Dr. Hellmuth Karasek, Prof. Dr. Franz Muller-Heuser
Conferencia de prensa Codigo Universo art open en Hamburgo.

“Hemos visto detalladamente el concepto de exposicion
artopenyhemos establecido que la formula del arte creada
por Liedtke también es aplicable a la musica y a su historia.
Nosotros compartimos su perspectivo punto de vista de
que gracias a la formula del arte en conjunto con la exposicion
multimedidtica de art open y la cuarta dimension,
se abrird el acceso publico a todos para la comprension del arte
y la musica. Solamente si cada uno de nosotros utiliza
y profundiza sus posibilidades creativas es
que podremos solucionar el problema de nuestro futuro.”

Profesor Franz Miiller-Heuser
Presidente del Consejo Aleman de la Musica
Comision de Musica de la UNESCO

Liedtke Museum
Caodigo Universo Invest Holding S.A.
Carrer Olivera No. 35 < 07157 Port d’Andratx « Mallorca (Espana)
CIF: ES A57720971 = Tel.. +34 971 674 713 + www.Liedtke-Museum.com
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1981, pag. 377.

Cita en: U. Kultermann, Pequefia Historia de la Teoria del Arte, Wissenschaftliche

Buchgesellschaft, Darmstadt, 1987, pag. 200.

Cita en: R. Goldwater, Paul Gauguin, Ed. DuMont, Colonia, 1957, pag. 26.

ver 115.

Cita en: Fausto en el afio de Goethe, Hrsg. Seccion para las artes habladas y

musicalizadas en el afio de Goethe, Stuttgart, 1982, pag. 16.

Franz Marc: Escritos, Hrsg. K. Lankheit, Ed. DuMont, Colonia, 1978, pag. 104.

Rudolf Steiner: El Arte y el Conocimiento del Arte (Ed. conjunta Ne. 271), Ed.

Rudolf Steiner, 2 edic., Dornach, 1985, pag. 201.

Cita en: H. Hauck, Artesania y Arte - manifestaciones de Rudolf Steiner, Ed.

Freies Geistesleben, 5° ed. Stuttgart, 1981, pag. 275.

Rudolf Steiner: Cartas, Publicaciones postumas, Ed. Rudolf Steiner, Dornach,
1955, pag. 71.

Rudolf Steiner: La Esencia de los Colores (Ed. completa 291), Ed. Rudolf Steiner,

32 edicion, Dornach, 1980, pag. 194.

ver 119., pag. 200.

ver 119, pag. 114.

Rudolf Steiner: La Mision del Arte, Obras completas N° 59, Ed. Rudolf Steiner,

Dornach, 1984, pag. 303.

Carl Loef: Color, Musica, Forma, Musterschmidt Ed. Gottingen/Frankfurt/Zurich,

1974, pag. 45.

en: W. Hess, El Problema del Color en el Autotestimonio de los Pintores

Modernos, Ed. Prestel, Munich, 1953, pag. 58.

Karl Krauss: Obras (14 tomos y 3 tomos suplementarios), Hrsg. H.Fischer, Ed.

Kosel, 22 edic., Munich, 1965, T. 3: Tomado literalmente, pag. 96.

Paul Klee: Escritos, Hrsg. Ch. Geelhaar, Ed. DuMont, Colonia, 1976, pag. 122.

Paul Klee: Diarios, Hrsg. F. Klee, Ed. DuMont, Colonia, 1957, pag. 354.

en: El Corte Dorado, Hrsg. Chr. Schwerin, S. Fischer Ed., 22 edic,,

383



384

132.
133.
134.
135.
136.
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140.
141.
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143.
144,

145.
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147.

148.

149.

36.

150.
151.

152.

153.
154.

155.

156.

Frankfurt/M., 1960, pag. 527.

en: La Cuestion Humana, Hrsg. H. Rombach, Ed. Karl Alber, Freiburg/Munich,

1974, pag. 428.

en: H.L.C: Jaffe, Mondrian y De Stijl, Ed. DuMont, Colonia, 1967, pag. 119.

en: Plastic Art and Pure Plastic Art, New York, 1951 pag. 32.

ver 133.

Hugo von Hofmannsthal: Prosa, Hrsg. H. Steiner, Ed. S. Fischer, Frankfurt/M.

1956, pag. 236.

Ernst Bloch: Estética del Descubrimiento, Hrsg. G. Ueding, Ed. Suhrkamp,

Frankfurt/M., 1974, pag. 308.

ver 137., pag. 309.

Kurt Schwitters: La Obra Literaria, Hrsg. F. Lach, Ed. DuMont, Colonia, 1981, T.V,

pag. 188.

ver 139., pag. 36.

ver 139., pag. 245.

ver 139., pag. 250.

Ulrich Erckenbrecht: Un granito de mentira, Muri Ed., 32 Edic., Gottingen, 1981,

pag. 28.

Ralph-Rainer Wuthenow: Musa, Mascara, Medusa, Ed. Suhrmann, Frankfurt/M.,

1978, pag. 243.

ver 144., pag. 164.

Cita en: J. Hebing, Circulos de la Vida - Circulos de Colores, Ed. Freies

Geistesleben, Stuttgart, 1969, pag. 83.

en M. Schuyt/J. Elffers/P. Ferger, Rudolf Steiner y su Arquitectura, Ed. DuMont,
Colonia, 1980, pag. 25.

Stephan Schmidt-Wulffen: Las Normas del Juego, Ed. DuMont, Colonia, 1987,

pag. 30.

en: (Zs.) Pan, Hrsg. Genossenschaft Pan, Berlin, 1897, 3° afio/cuaderno 1, pag.

ver 149., pag. 38.

Robert Walser: Obra Completa, Hrsg. J. Greven, Ed. Suhrkamp, Frankfurt/M.,
1978, pag. 134.

Gerhard Hauptmann: La Obra Selecta, Ed. S. Fischer, Frankfurt/M., 1942, T XV,
pag. 415.

ver 152., pag. 413.

en (Zs.) Arte y Decoracion Alemanas, Hrsg. A. Koch, Ed. Alexander Koch,
Darmstadt, 1927-1928, T. 61, pag. 150.

en: R.G. Dienst, Arte Aleman, una nueva generacion, Ed. DuMont, Colonia,
1970, s/p.

Cita en: (Zs.) El Tiempo, Hrsg. M. Grafin D6nhoff/Th. Sommer, Hamburgo, 1983,
Ne 14, pag. 37.
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177.
178.
179.

180.
181.

182.
183.
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185.

186.

Julius Hebing: Circulos de la Vida - Circulos de Colores, Ed. Freies Geistesleben,
Stuttgart, 1969, pag. 83.

ver 157., pag. 85.

Ernst Krieck: Personalidad y Cultura, Ed. Universitaria Carl Winter, Heidelberg,
1910, pag. 406.

ver 159., pag. 426.

Cita en: G. Adriani/W. Konnertz/K. Tholmas, Joseph Beuys, Ed. DuMont, Colonia,
1973, pag. 167.

en: (Kat.) Timm Ulrichs, Kunstverein Braunschweig, 1975, pag. 119.

en: La Psicologia del siglo XX, Hrsg. G. Condrau, Ed. Kindler, Zurich, 1979, T. XV,
pag. 115.

Wassily Kandinsky: Ensayos sobre el Arte y los Artistas, Hrsg. M. Bill, Ed. Gerd
Hatje, Stuttgart, 1955, pag. 232.

ver 164., pag. 152.

ver 170., pag. 27.

ver170., pag. 23.

ver 170., pag. 21.

ver 170., pag. 26.

Wassily Kandinsky: Sobre lo Espiritual del Arte. Ed. Benteli, Berna, 102 edic.,
pag. 135.

ver 170., pag. 135.

ver 170., pag. 136.

ver 170., pag. 136.

ver 170., pag. 141.

ver 170., pag. 143.

ver 170., pag. 83.

Khalil Gibran: Arena y Espuma, Ed. Walter, Olten/Freiburg i.Br., 1976, pag. 62.
ver 179., pag. 24/25.

W. Salber en: El Arte Moderno, Manfred Koch-Hillebrecht, Ed. DuMont, Colonia,
1983, pag. 33.

ver 179., pag. 32.

Beat Wyss: El Luto de la Conclusion, Matthes & Seitz Ed., Munich, 1985,

pag. 312.

ver 181., pag. 312.

ver 181., pag. 189.

en: (Kat.) Alexej Jawlensky, Hrsg. A. Zweite, Ed. Prestel, Munich, 1983, pag. 117.
Karl Krauss: Obras, Hrsg. H. Fischer, Ed. Kdsel, 22 edic., Munich 1965, T. 3,

cita literal, pag. 283.

Cita en: La Drei-Zeitschrift fiir Wissenschaft, Kunst und soziales Leben, Hrsg.
Asociacion Antroposofica de Alemania, Ed. Freies Geistesleben, Stuttgart, 1971,
N° 7/8, pag. 363.
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197.

198.
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200.
201.

202.
203.
204.
205.
206.
207.

208.
209.
210.

211.

212.
213.

214.

215.
216.
217.
218.

en: ;/Qué es el Arte?, Hrsg. E.G.S. Buer, Ed. Aegis, Ulm, 1948, pag. 72.

ver 188., pag. 68.

ver 187., pag. 72.

ver 187., pag. 69.

Cita en: M. Franciscono, Walter Gropius and the creation of the Bau-Haus in
Weimar (...), University of lllinois Press, 1971, pag. 108.

ver 182., pag. 81.

Hans Hess: Lyonel Feininger, W. Kohlhammer Ed., Stuttgart, 1959, pag. 164 y s.
en: H.L.C. Jaffe, Mondrian y De Stijl, Ed. DuMont, Colonia, 1967, pag. 136.
ver 194., pag. 137.

ver 194., pag. 137.

Ernst Fischer: De la Necesidad del Arte, Hrsg. A. Andersch, Ed. Claasen,
Hamburgo, 1967, pag. 8.

ver 197., pag. 11.

Theodor W. Adorno: Seleccion de Escritos, Hrsg. G. Adorno/R. Tiedemann,
Suhrkamp Ed., Frankfurt/M., 1970, T.V, pag. 103.

ver 193., pag. 84, cita.

en: (Zs.) Arte y Decoracion Alemanas, Hrsg. A. Koch, Ed. Alexander Koche,
Darmstadt, 1925-1926, T. 57, pag. 311.

Hans SedIimeyr: Arte y Verdad, Ed. Maander, Mittenwald, 1978, pag. 199.
Hans SedIimeyr: Arte y Verdad, Ed. Maander, Mittenwald, 1978, pag. 203.
ver 203., pag. 215.

Hans Sedimeyer: La Muerte de la Luz, Ed. Otto Miiller, Salburg, 1964, pag. 148.
ver 203., pag. 199.

Kurt Badt: Experimentos Teodricos del Arte, Ed. DuMont, Colonia, 1968,

pag. 81y s.

ver 207., pag. 142.

ver 207., pag. 76.

Ernesto Grassi: La Teoria de lo Bello en la Antigiiedad. Ed. DuMont, Colonia,
1980, pag. 136.

Walter-Gerd Bauer: La Revolucion del Espiritu, Ernst Reinhardt Ed.,
Munich/Basilea, 1958, pag. 141.

ver 211.

Heinrich Boll: Obras, Entrevistas, Hrsg. B. Balzer, Ed. Kiepenhauer & Witsch,
Colonia, 1978, pag. 442.

Claus Borgeest: “La Sentencia del Arte", Ed. Fischer Taschenbuch, Frankfurt/M.,
1979, pag. 163.

en R. Kostelanetz, John Cage, Ed. DuMont, Colonia, 1973, pag. 108.

En: W. Herzfelde, John Hartfield: Vida y Obras, Dresden, 1971, pag. 334.
Ley Fundamental de la Republica Federal Alemana, Art. 5, Ap. 3.

en: (Zs.) El Ventilador, Hrsg. J. Smeets, Colonia, 1919, 1° afio, pag. 8.
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233.
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235.
236.
237.
238.
239.
240.

241.
242.
243.
244,
245,

246.
247.

en: (Cat.) Retrospectiva Brauer, Ed. Goldregen, Glarus, 1979, pag. 9.

Renato Guttoso: El Oficio de Pintor, Ed. Propylden, Berlin, 1978, pag. 60.

ver 220., pag. 80.

Herbert Marcuse: Contrarrevolucion y Revuelta, Ed. Suhrkamp, 22 edic.,
Frankfurt/M., 1973, pag. 145.

en: Konkursbuch 4, Hrsg. C. Gerke/P. Poertner, Ed. Konkursbuch, Tiibingen,
1979, pag. 131.

Arnold Hauser: Métodos de Contemplacion del Arte, C.H. Beck'sche Ed., Munich,
1974, pag. 121.

ver 224., pag. 4y s.

ver 224., pag. 397.

ver 224., pag. 104.

en: H. Schade, Johannes Molzahn, Ed. Schnell & Steiner, Munich, Zurich 1972,
pag. 76.

en: Arte y Medios de Comunicacion, materiales para documentos 6, Hrsg. H.
Wackerbarth, Periddico y Ed., Kassel, 1977, pag. 2201.

Rudolf Arnheim: Sobre la Psicologia del Arte, Ed. Kiepenheuer & Witsch, Colonia,
1977, pag. 124.

ver 230., pag. 156.

ver 230., pag. 142.

Wiladyslaw Tatarkiewicz: Historia de la Estética, Ed. Schwabe & Co., Basilea,
Stuttgart, 1979, T. I, pag. 367.

ver 233., Basilea/ Stuttgart, 1980, T. II, pag. 339.

ver 233., Basilea/ Stuttgart, 1980, T. II, pag. 336.

ver 233, pag. 193.

ver 233, pag. 336.

ver 233., Basilea/ Stuttgart, 1980, T. II, pag. 337.

ver 233, pag. 368.

G.A.O. Collischon: El educativo Mundo del Arte, Ed. Universitaria Carl Winter,
Heidelberg, 19086, pag. 1.

ver 240, pag. 3.

ver 229., pag. 242.

Cita en: (Cat.) Del Sonido de los Cuadros, Hrsg. K.V. Maur, Ed. Prestel, Munich,
1985, pag. 416.

Heinrich Amersdorffer: Biografia de las Obras, Ed. Rembrandt, Berlin, 1978,
pag. 39.

Albert Camus: El hombre en la Revuelta, Ed. Rowohlt, Reinbeick b.H., 1969,
pag. 220.

Theodor A. Meyer: Estética, Ed. Ferdinand Enke, Stuttgart, 1924, pag. 46.
Otto Heuschele: Momentos de la Vida, Ed. Bechtle, Munich/EBlingen, 1968,
pag. 85y s.
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261.
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263.
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266.

267.

268.

269.
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271.
272.

273.
274.
275.
276.
2717.

Wladimir Weidlé: Forma y Lenguaje de la Obra de Arte, Mdander Ed.,
Mittenwald, 1981, pag. 31.

ver 248., pag. 68.

en: Cuando los Surrealistas todavia tenian Razdn, Hrsg. G. Metken, Ed. Reclam,
Stuttgart 1976, pag. 179.

en: Boris Avatov, Arte y Produccion, Ed. Carl Hansen, Munich/Viena, 1972,
pag. 125.

Antoni Tapies: La Practica del Arte, Ed. Erker, St. Gallen, 1976, pag. 18.

ver 252., pag. 33.

Hermann Nohl: La Realidad Estética, Ed. Schulte-Bulmke, 22 edic., Frankfurt/M.,
1954, pag. 164.

ver 254., pag. 213.

ver 254., pag. 148.

ver 254., pag. 140.

ver 254., pag. 39.

ver 254., pag. 138.

Hermann Nohl: Del Sentido del Arte, Ed. Vanderhoeck & Ruprecht, Gottingen,
1961, pag. 18.

ver 254., pag. 143.

ver 254., pag. 138.

en: ;Qué es Arte?, Hrsg. E.G.S. Bauer, Ed. Aegis, Ulm, 1948, pag. 14.

Dieter Jahnig: Historia del Mundo - Historia del Arte, Ed. DuMont, Colonia,
1975, pag. 10.

Manfred Koch-Hillebrecht: El Arte Moderno, Ed. DuMont, Colonia, 1983, pag. 18.
Dieter Wellershoff: La Liberacion del Concepto Arte, Ed. Suhrkamp, 22 edic.,
Frankfurt/M., 1981, pag. 127.

Benjamin: La Obra de Arte en Tiempos de su Productividad técnica, Ed.
Suhrkamp, pag. 10/11.

En: Rev. Arte y Decoracion Alemanas, Hrsg. A. Koch, Ed. Alexander Koch,
Darmstadt, 10930-1931, T. 67, pag. 101.

Benedetto Croce: Estética, Ed. J.C.B. Mohr (Paul Siebeck), Tiibingen 1930,

pag. 144.

ver 269., pag. 369.

Cita en: L. Glozer, (Cat.) Arte Occidental, Ed. DuMont, Colonia, 1981, pag. 158.
Theodor W. Adorno: Seleccion de Escritos, Hrsg. G. Adorno/R. Tiedemann, Ed.
Suhrkamp, Frankfurt/M., 1970, T. V. pag. 391.

ver 272., pag. 251.

Willi Baumeister: El Desconocido en el Arte, Ed. DuMont, Colonia 1960, pag. 35.
Otto Mauer: Arte y Cristianidad, Ed. Amandus, Viena 1946, pag. 12.

ver 275., pag. 20.

ver 275., pag. 18.
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284.
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287.
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291.
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294.
edic.,
295.
296.
297.
298.
299.
300.
301.
302.
303.
304.

305.
306.

307.
308.

ver 275., pag. 9y s.

en: H. GaBner/E. Gillen, Entre el Arte Revolucionario y el Realismo Socialista, Ed.

DuMont, Colonia 1979, pag. 74.

Otto Stelzer: La Prehistoria del Arte Abstracto, R. Piper Ed., Munich, 1964,

pag. 220.

Otto Stelzer: Goethe y el Arte en Formacion, Ed. Vieweg, Wiesbaden 1949,

pag. 49.

Zenta Maurina: Comarcas Norte y Sur, Ed. Maximilian Diedrich,

Memmingen, 1962, pag. 118.

Jean Dubuffet: (Rev.) Art, Ed. Gruner & Jahr, Edic. 11/80, pag. 73.

Siegfried Giedion: El Nacimiento del Arte, pag. 196.

R. Hofst4dter: Escher/Godel/Bach, Ed. Klett Cotta, pag. 751.

Boris Arvatov: Arte y Produccion, Hrsg. De H. Giinther/K. Hielscher,

Ed. Carl Hanser, Munich, 1972, pag. 58.

En: E. Gomringer, Josef Alvers, Josef Keller, Starnberg 1968, pag. 172.

ver 287., pag. 271.

En: Manifestaciones del Trabajo Antroposéfico en Alemania, Hrsg. Sociedad

Antroposdfica Alemana, afio 38, cuaderno 1, n° 147, pag. 32.

Cita en: G. Adriani/W. Konnertz/G.Thomas, Joseph Beuys, Ed. DuMont, Colonia

1973, pag. 173.

Joseph Beuys: ver 294., pag. 39/43.

Joseph Beuys: ver 294., pag. 28.

En: Informaciones del AbK, Bad Salzig, 1982, n° 8/9, pag. 1.

Cita en: V. Harlan/R. Rappmann/P. Schata, Plastica Social, Ed. Achberger, 32
Achberg, 1984, pag. 59.

ver 290., pag. 169.

ver 290., pag. 155.

ver 290., pag. 155.

Joseph Beuys, ver 294., pag. 102.

Joseph Beuys, ver 294., pag. 102.

ver 294., pag. 30.

ver 294., pag. 19.

ver 294., pag. 102.

ver 294., pag. 17.

En: Lecciones para la Introduccion al Psicoanalisis, Hrsg. A. Mitscherlich/A.

Richard/J. Strachey, Ed. Suhrkamp, 22 edic., Frankfurt/M., 1970, T. |, pag. 369.

Horst von Gizycki en: Ciencias Naturales y Creencia, Hrsg. Helmut A. Miiller, Ed.

Scherz, Berna, 1988, pag. 142.

ver 305., pag. 136.

ver 305., pag. 135.

ver 305., pag. 134.
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309.
310.

311.

ver 305., pag. 143.

Friedrich Nietzsche: Obras, Hrsg. G. Colli/M. Montinari, Berlin/Nueva York 1972,
32 edic, T. V, pag. 24.

Cita en: D. Jahning, Historia del Mundo - Historia del Arte, Ed. DuMont, Colonia,
1975, pag. 126.
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366.
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369.
370.
371.

372.

Werner Haftmann: Pintura en el Siglo XX, Ed. Prestel, Munich, 42 edic., 1965.
Horst Richter: Historia de la Pintura en el Siglo XX, Ed. DuMont,
Schauberg/Colonia 1974.

Karin Thomas: Hasta Hoy, Ed. DuMont, Schauberg/Colonia, 62 edic., 1981.
Martin Heidegger: El Origen de la Obra del Arte, Stuttgart 1980.

Florens Deuchler: Historia de la Pintura, Hersching 1975.

Lothar Romain/Rolf Wedewer: Sobre Beuys, Diisseldorf, 1972.

Peter Meyer: Historia del Arte Europeo, T. 11, Munich, 4® Edic. 1978

Horst W. Janson/ Dora Jane Janson: “La Pintura de Nuestro Mundo,

Colonia 1957.

Heinz Ohff: Galeria de las Nuevas Artes, Giitersloh/Berlin/ Munich/Viena 1971
René Passeron: Diccionario del Surrealismo, Paris.

Lionel Ruchard (Hrsg.): Diccionario del Expresionismo, Paris.

Maurice Serullaz: Diccionario del Impresionismo, Paris.

Werner Heisenberg: Pasos sobre Fronteras, R. Piper & Co. Ed., Munich 1976
Fuller R. Buckminster: Utopia Concreta, Ed. Econ, Diisseldorf/Viena 1974
Hoimar v. Ditfurth:El Espiritu no Cayo del Cielo, Hoffmann & Campe,
Hamburgo 1976

Laszlo Glozer en: Catalogo de Exposicion de Arte Occidental, DuMont,
Colonia 1981

Michael Landmann/Elfriede Tielsch: Schopenhauer sobre la raiz cuadrada de la
frase del fundamento suficiente, Felix Weiner Ed., Hamburgo 1957
Friedhorst Kliex/Hubert Sydow: Sobre la Psicologia de la Memoria, Ed. Hans
Huber/VEB, Berlin 1977

B. G. Anajew: El Hombre como Objeto de Conocimiento, VEB, Deutscher
Verlag der Wissenschaften, Berlin 1974

Revista "Art", 11/1980 y 7/1981, Gruner + Jahr, Hamburgo.



Cadigo Universo: Personen-Statements

Prof. Dr. Harald Szeemann

Historiador del arte y director de la Documenta (1972),

Bienal de Lyon (1997), Bienal de Venecia (1999 y 2001)

Asesor de la Exposicion de Arte Cddigo Universo art open
http://de.wikipedia.org/wiki/Harald_Szeemann

Prof. Karl Ruhrberg

Director del Museo Ludwig (Colonia),

Presidente de la Asociacion internacional de criticos de arte (Seccion Alemana, AICA)
http://de.wikipedia.org/wiki/Karl_Ruhrberg

Dr. Herbert Jost-Hof

Cientifico cultural y de la comunicacion
http://www.xing.com/profile/Herbert_JostHof

Prof. Dr. Friedemann Schrenk

Director en funciones del Museo Regional de Darmstadt Senckenberg

Instituto de investigacion y Museo de la naturaleza de Francfort

(Director de paleoantropologia)

http://de.wikipedia.org/wiki/Friedemann_Schrenk

Dr. Thomas Fohl

Fundacion clasica de historia del arte Weimar, miembro del Comité de direccion
http://www.klassik-stiftung.de/ueber-unsf/ansprechpartner/bereich-praesident/dr-
thomas-foehl/

Prof. Niklas Luhmann

Cientifico social y teorico social

Consultor de la art open cddigo universo exhibicion de arte
http://www.luhmann-online.de/

http://de.wikipedia.org/wiki/Niklas_Luhmann

Daniel Libeskind

Arquitecto New York

http://daniel-libeskind.com/

http://de.wikipedia.org/wiki/Daniel_Libeskind

Prof. Dr. Franz Muller-Heuser

Presidente del Consejo Aleman de la Musica y de la Comision de Musica de la UNESCO
http://de.wikipedia.org/wiki/Franz_Muller-Heuser

Prof. Dr. Hellmuth Karasek

Critico literario

http://de.wikipedia.org/wiki/Hellmuth_Karasek

Michail Gorbatschow

Ganador del Premio Nobel de la paz y patrocinador de art open
http://de.wikipedia.org/wiki/Michail_Sergejewitsch_Gorbatschow 391
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Liedtke Museum

“Liedtke se ha planteado muchisimo. El es creativo de
punta a punta y él mismo una obra de arte.
En Andratx en Mallorca ha
realizado en un acantilado su visién de
arquitectura en un edificio que respecta la
naturaleza de Mallorca, que ademas también
ubica el museo.”

Prof. Dr. Harald Szeemann 1999
Historiador de Arte y Director de Documentacion (1972) Bienal de Lyon (1997)
Bienal di Venezia (1999 y 2001)




El edificio disenado y construido
entre 1989 y 1992 por Dieter
Walter Liedtke como escultura de
cerebro con museo, café-restau-
rante y escenario al aire libre
(videos on the rocks), sala para
seminarios, galeria, tienda, pisci-
nay paisaje de esculturas.
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El artista e inventor Dieter Walter Liedtke

Toda la informacion se presenta de buena fe
y de forma adecuada.
y, que Yo sepa,
no se ha omitido nada importante

Dieter Walter Liedtke
(Port d“Andratx, 2014)
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